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PREFAZIONE 


POCHE  parole  per  esporre  le  ragioni  dell’opera.  Scritta  per  un  concorso,  bandito 
allo  scopo  d’illustrare  le  origini  della  pittura  veneta  e distinguere  accurata- 
mente opere  e nomi  d’artisti  primitivi,  si  comprende  l’estensione  che  nel 
primo  volume  abbiamo  dato  ai  mosaici  e alle  tavole  arcaiche,  molte  delle  quali  ab- 
biamo fatto  riprodurre  perchè  inedite  e quasi  sconosciute.  1 commissari  lodarono 
in  modo  speciale  la  trattazione  completa  sui  mosaici  di  S.  Marco  e dell’Estuario, 
trascurata  da  altri  i quali  corsero  al  riparo  affermando  che  i mosaici  non  ebbero 
influsso  sensibile  sullo  sviluppo  della  pittura  veneziana.  Dovevano  pazientare  un 
poco,  ed  avrebbero  veduto  che  non  davamo  già  merito  ai  mosaici  dello  sviluppo, 
ma  colpa  del  ritardo  della  pittura  veneziana  ; infatti  in  nessuna  scuola  italiana  con- 
tinua così  a lungo  l’uso  delle  ancone  divise  in  caselle,  tale  e quale  come  in  diversi 
smalti  e mosaici  di  S.  Marco  Si  aggiunga  che  il  fondo  d’oro  e le  figure  divise 
sono  usati  ancora  da  Alvise  Vivarini  intorno  al  1475,  e dal  tradizionale  Crivelli  fino 
all’ultimo  della  sua  vita  d’artista  (1493).  Dovevamo  dunque  esaminare  i mosaici,  non 
come  cose  importantissime  in  sè,  ma  collegarli  con  le  rare  antiche  pitture  te  quali 
serbano  carattere  musivo,  tavole  intermedie  fra  il  mosaico  e l’opera  pittorica,  inda- 
garne i caratteri  e le  varietà,  tanto  più  che  studiosi  insigni  quali  il  Foucard  e il 
Cavalcasene,  insieme  con  altri,  avevano  accennato  all’influsso  dei  mosaici  sul  pigro 
divenire  della  pittura  veneziana 

Volemmo  che  il  libro  fosse  non  solo  la  storia,  ma  l’archivio,  il  catalogo  della 
pittura  veneta,  e che  in  esso  le  ricerche  riuscissero  facili  ; da  questo  concetto  deri- 
vano le  divisioni  tipografiche  nell’elenco  delle  opere  d’ogni  maestro  ; ma  l’esame 
dei  dipinti,  disposti  in  ordine  cronologico,  non  è già  isolato,  come  potrebbe  sup- 

(1)  L.  Venturi,  Pittura  veneziana,  Venezia  1907;  pag.  16.  A.  Venturi,  Storia  dell'arte  italiana,  Milano,  voi.  V, 
pag.  929.  P.  Toesca  in  Rivista  storica  italiana,  anno  XXIV,  Serie  terza,  voi.  VI,  pag.  430. 

(2)  Non  si  dimentichi  il  mosaico  a finte  arcate,  diviso  come  un  polittico,  dell’abside  di  S.  Francesca  Romana  a 
Roma,  lavorato  poco  dopo  la  metà  del  secolo  Xll, 

(3)  Si  vedano  le  nostre  pagg.  60,  109,  122,  123,  273,  491,  ecc. 
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porsi  a prima  vista  ; il  collegamento  esiste  sempre,  attuato  da  quanto  precede  nella 
vita  dellartista  e da  quel  che  segue  sui  caratteri  generali  dell’arte  sua  e il  posto 
che  gli  compete  relativamente  agli  altri  pittori  veneziani  del  tempo.  Inoltre  abbiamo 
collocato  le  notizie  delle  vite  in  prospetti  cronologico-analitici,  così  non  è neces- 
sario leggere  tutta  una  vita  per  trovare  una  notizia.  Il  metodo  era  già  stato  indi- 
cato fin  dal  1878  dal  Milanesi  e venne  seguito  da  molti  fino  al  Ludwig  e al 
Paoletti  nel  Repertorinm.  Le  trattazioni  intorno  ai  diversi  artisti,  per  quanto  divise 
tipograficamente  per  comodità  dei  lettori  e delle  ricerche  negli  indici,  non  interrom- 
pono affatto  Forganismo  dell’opera,  dettata  non  già  per  monografie,  ma  in  modo 
discorsivo  e progressivo.  Basta  astrarre  dalle  titolazioni,  dall’elenco  dei  dipinti  dei 
vari  pittori  e procedere  nella  lettura  del  testo  per  avere  la  successione  cronolo- 
gica degli  artisti,  la  storia  della  pittura  e l’evoluzione  della  tecnica  e della  stili- 
stica fino  alle  pagine  della  sintesi  dettate  per  coordinare  in  breve  spazio  il  frutto 
dell’analisi,  e porgere,  a chi  non  possa  studiare  minutamente  l’arte  veneta,  soltanto 
le  conclusioni  del  nostro  lavoro.  Abbiamo  collocato  nelle  note  o in  appendice  tutto 
quanto  riguardava  ricerche  erudite  o contestazioni  polemiche,  meno  il  caso  di  ret- 
tifiche circa  la  tecnica  ^2),  o di  date  erronee,  o di  fatti  svisati  che  portavano  ad 
errate  conseguenze  storico-tecniche  o di  omissioni  d’opere  e di  artisti  o di 
creazione  arbitraria  di  tavole  fatte  da  qualche  scrittore  In  questi  casi,  per  sem- 
plice questione  di  metodo,  le  rettifiche  dovevano  necessariamente  prendere  posto 
nel  vivo  delle  singole  trattazioni.  La  distribuzione  della  materia,  uniforme  e rigorosa 
in  tutta  l’opera  e per  ciascun  artista  ogni  volta  che  fu  possibile  avere  sotto  mano 
documenti  scritti  ed  artistici  sufficienti,  è fatta  nel  modo  seguente:  Notizie  del  pit- 
tore — Caratteri  speciali  dell’arte  sua  secondo  gli  studi  più  recenti,  e le  ricerche 
personali  dell’autore  — Distribuzione  cronologica  o stilistica  delle  opere,  astraendo 
dai  lavori  dubbi  collocati  a parte  — Opere  perdute  — Opere  attribuite  — Analisi 
tecnica  ed  estetica,  ove  sia  necessaria  — Giudizi  storici  sul  valore  comparativo 
dell’artista  — Giudizio  dell’autore.  — Pur  seguendo  l’ottimo  recente  metodo  tedesco 
di  collocare  negli  elenchi  cronoìogico-stilistici  soltanto  opere  d’autenticità  indiscussa, 
cercammo  di  evitare  il  difetto  che  ha  quel  metodo  di  restringere  troppo  il  catalogo 
di  ciascun  artista,  perciò,  all’intento  di  non  sottrarre  nulla  alla  curiosità  degli  stu- 
diosi, aggiungemmo  ad  ogni  trattazione  un  elenco  delle  opere  dubbie,  o attribuite 
al  pittore.  Tuttavia,  nonostante  le  cautele  e il  vivo  desiderio  di  fare  cosa  razionale, 
se  non  lodevole,  saremo  certo  caduti  in  altri  difetti,  forse  più  gravi,  che  il  benigno 

(1)  Ad  esempio  nel  Prospetto  cronologico  della  vita  e delle  opere  di  Francesco  di  Giorgio,  tomo  Ut,  pag.  83-88 
delle  Vite  del  Vasari,  ed.  Sansoni,  e in  cento  altri  luoghi.  Chissà  poi  quanti  altri  l'usarono  prima. 

(2;  Guariento,  Paradiso  affresco,  dipinto  a colori  e non  in  terra  verde.  Pagg.  273-275. 

(3)  Antonio  Veneziano.  Tabellario  a Palermo,  pagg.  288-292;  nudi  al  Camposanto  di  Pisa,  pag.  287  ecc. 

(4)  I Guglielmi  e le  loro  opere,  pagg:  174-178;  210,  234,  328,  335,  ecc. 

(5)  Piove  di  Sacco,  tavola  data,  con  segnatura  éd  anno,  a Maestro  Paolo,  pagg.  204-207.  Seravalle,  pala  ascritta  a 
Jacobello  del  Fiore,  pag.  416  ecc. 

(6)  Una  semplice  occhiata  al  primo  ìndice  persuaderà  il  lettore. 
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lettore  vorrà  perdonarci,  indulgendo  alla  debolezza  della  natura  umana,  e anche  nel 
pensiero  che  il  modesto  lavoro  presentatogli,  è frutto  d’indagini  dirette  e ogni  fatto, 
ogni  data,  ogni  affermazione  è il  risultato  di  ricerche  pazienti  se  non  fortunate,  e 
che  ogni  quadro,  ogni  tavola,  ogni  fresco  descritto  venne  più  e più  volte  esaminato 
sul  posto  dall’autore.  E’,  non  fosse  altro,  un’opera  sincera  e scrupolosamente  onesta. 

Dichiariamo  fin  d’ora  che  accoglieremo  con  vera  gratitudine  tutti  i suggeri- 
menti utili  al  miglioramento  dell’opera  e,  più  ancora,  le  correzioni  di  errori  di  fatto 
inevitabili  in  un  lavoro  di  lunga  lena;  ne  terremo  conto  nel  secondo  volume,  ci- 
tando il  nome  degli  studiosi  cortesi  che  avranno  voluto  aiutarci 


Laudedeo  Testi. 


(1)  In  omaggio  ai  suggerimenti  della  Commissione  giudicatrice  abbiamo  aggiunto  il  capitolo  primo  dove  tentammo 
di  delineare  di  scorcio  l’ambiente  storico  veneziano  medievale,  quantunque  ci  sembrasse  di  averlo  adombrato  nel 
secondo  capitolo  mentre  rappresentavamo  brevemente  l’ambiente  veneto  nelle  sue  relazioni  con  l’arte  locale  (pagg.  100 
106  ecc  ).  Viceversa  non  possiamo  accettare  l’osservazione:  < Sappiamo,  per  esempio,  che  neU’Archivio  notarile  di 
Padova  vi  sono  dei  documenti  importanti  relativi  allo  Squarcione  e al  Mantegna,  che  potevano  con  profitto  essere 
esaminati  e resi  noti  al  pubblico  e dei  quali  l’autore  non  fa  cenno  ».  La  relazione  della  Commissione  fu  licenziata 
alle  stampe  il  16  giugno  1906,  e l’articolo  rivelatore  del  Lazzarini  sulla  Rassegna  d’arte  apparve  nel  gennaio  del  1906 
quando  il  nostro  manoscritto  era  già  consegnato.  Poco  dopo  conoscevamo  anche  noi,  per  confidenze  ricevute  a Pa- 
dova, resistenza  di  numerosi  documenti  scoperti  dal  Lazzarini  e dei  quali  il  cenno  sulla  Rassegna  non  era  che  un 
pallido  riflesso;  ma  non  ignoravamo  che,  per  le  condizioni  di  salute  del  valente  ricercatore,  i documenti  originali 
non  erano  visibili,  e le  copie  erano  state  affidate  dalla  famiglia  al  chiaro  prof.  Moschetti,  il  quale,  soltanto  in  quest’anno 
ha  potuto  pubblicarli  in  parte.  I lettori  ti  troveranno  ricordati  nelle  trattazioni  su  Francesco  Squarcione  e su  Andrea 
Mantegna  in  questo  volume,  e in  quelle  su  Giovanni  d’Alemagna  e Antonio  Vivarini  nel  volume  secondo. 
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Capitolo  I. 


VENEZIA  NEL  MEDIO  EVO 


Ei  secoli  fèrrei,  dal  V al  VII,  tra  le  basse  e silenti  isolette  adriatiche,  stuoli 
ansiosi  di  barche,  fuggendo  le  fiamme  e le  stragi  di  Aquileia,  di  Aitino, 
di  Concordia,  di  Oderzo  e di  Padova  s’ innoltravano  sovente  dalle  rive 


dell’Adige,  del  Brenta,  del  Piave,  del  Tagliamento  e dell’ Isonzo  Ed  i 

rari  isolani  accoglievano  quegli  esuli  e offrivano,  asilo  quasi  inviolabile,  la  laguna 
alle  sacre  immagini  e agli  avanzi  dell’opulenza  passata  che  seco  traevano.  Talvolta, 
cessato  il  pericolo  della  € piaga  australe  cantando  preghiere  tornavano  ai  luoghi 
abbandonati,  dove  la  barbarie  feroce  aveva  calpestato  le  ossa  dei  loro  cari.  Ma  ri- 
petendosi troppo  spesso  le  irruzioni  crudeli alle  quali  si  aggiunsero  nel  VII  secolo 
la  distruzione  di  Aitino  (641  c.)  e le  persecuzioni  religiose  dei  longobardi  scisma- 
tici decisero  i Veneti  di  stabilirsi  definitivamente  sulle  lagune  dove  trasportarono 
pietre,  marmi,  colonne  e capitelli,  traendoli  per  lo  più  da  Aitino  che  rimase  allora 
quasi  spopolata  e diruta,  per  finire  compiutamente  deserta  nel  secolo  IX'*’’.  Degli 
esiliati  ponevano  così  le  fondamenta  di  Amuriano,  di  Grado,  di  Caorle,  di  Jesolo, 

(1)  L’arte  è un  prodotto  sociale  composito  soggetto  a ienomeni  di  carattere  politico  ed  economico,  perciò  in  questo 
breve  studio  teniamo  conto  non  solo  delle  manifestazioni  esteticlie  in  genere,  ma  dei  fenomeni  statistici  e finanziari, 
essendo  « viva  e perspicua  nel  medioevo  la  relazione  tra  la  vita  economica  e la  vita  politica  » (*)  e non  nel  medioevo 
soltanto.  (*)  C.  Cipolla,  Note  di  storia  veronese  in  Nuovo  Archivio  Veneto,  1S98,  n.  30,  tom.  XV,  pag.  2S0. 

(2)  Malamocco,  ad  esempio,  era  già  in  antico  un  luogo  di  passaggio  al  commercio  di  Padova  « ....multitudo  etiam 
mercium.  quas  Romam  mercatum  mittunt  Patavini  »,  Strabone,  lib.  V,  cap.  1,  n.  7.  Per  questo,  e per  qualche  altro  fatto 
del  genere,  è credibile  che  gli  esuli  non  trovassero  le  isole  spopolate.  L’Urbani  de  Glieltof,  basandosi  su  diversi  oggetti 
rinvenuti  negli  scavi  del  1874  e 187.5,  vorrebbe  che  le  isole  di  Luprio  e di  Rialto  fossero  già  abitate  nell'epoca  del 
terrò.  (Si  veda  di  quelPaiitore:  Venezia  preistorica  in  BiiUctt.  d'arti,  industrie  e curiosità  veneziane.  Venezia,  1881, 
pag.  132).  È probabile  che  gli  oggetti  siano  stati  importati  molto  piò  tardi. 

13)  La  laguna  di  Venezia  non  è,  in  fondo,  che  una  vastissima  palude. 

14)  Attila  nel  452,  Longobardi  568;  Rotari  (636-652)  per  Oderzo  ecc. 

(5)  Rotari. 

i6)  C.  Cipolla,  Ricerche  sulle  tradizioni  intorno  alle  antiche  immigrazioni  nella  laguna  veneta  in  Archivio  Veneto, 
tom.  XXVIII.  Continuazione,  pag.  330-334. 
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eli  Malaniocco,  di  Torcello,  e d’altre  contrade.  Più  tardi''*,  nel  centro  dell’estuario, 
in  Kivoalto  e negli  isolotti  che  gli  tacevano  corona,  iniziavano  le  costruzioni  e gli 
istituti  civili  e politici  di  cpiella  che  doveva  diventare  in  seguito  la  potente  e gloriosa 
Venezia  cinta  e difesa  dalle  acque  marine  considerate  torse,  fin  d’allora,  come  le 
sante  mura  della  patria!-'. 

Le  isole  dal  IX  secolo  in  poi  sembra  non  formassero  altro  che  una  federazione 
composta  di  tante  tribù  quante  erano  le  isole  principali,  e dove,  pur  obbedendo  al 
doge,  ciascuna  isola  si  reggeva  con  magistrati  e statuti  propri,  unita  alle  consorelle 
sol  quando  si  trattava  di  provvedere  alla  salvezza  o agli  interessi  comuni.  Di  con- 
seguenza le  carte  antiche  le  considerano  a sè  e le  chiamano  contrade,  quasi  parti 
« di  quella  repubblica  che  si  estendeva  da  Grado  a Capodargine  » e i diplomi  dei 
trattati  coi  re  d’ Italia  distinguono  accuratamente  i Cluziesi,  dai  Gradesi,  dagli  Oli 
votesi,  dai  Realtini,  dai  Torcellani  ecc.  Le  contrade  si  vennero  coprendo  in  breve 
tempo  di  casupole  e adornando  qua  e là  di  edifici  e di  piccole  basiliche  decorate 
però  di  mosaici  e di  cupole  dorate'-^';  cosi  dove  un  tempo  creseevano  l’erbe  palu- 
stri e regnava  il  silenzio,  rotto  soltanto  dagli  stridi  degli  uccelli  acquatici  o dal  canto 
di  qualche  pescatore  solitario,  si  affaccendava  già  nel  secolo  Vili  un  popolo  baldo, 
giovane  e pressoché  indipendente,  nelle  cui  vene  conveniva  a fiotti  il  sangue  di 
razze  differenti,  vigili  tutte  ed  attive.  Esso  in  breve  tempo  avviò  traffici,  industrie, 
trattati  con  popoli  diversi  e lontani,  i quali  in  cambio  versavano  nella  città,  signora 
delle  lagune,  ingenti  capitali  che  servivano  ad  accrescere  il  naviglio  e ad  aumen- 
tare il  fervore  delle  sonanti,  popolose  officine.  Venezia,  nata  fra  sterili  lagune,  non 
possedeva  ricchezza  agricola  che  potesse  attirarle  l’avidità  feudale,  ma  se  ciò  la  pro- 
teggeva da  ingordi  appetiti,  non  bastava  a nutrire  il  popolo  crescente.  Spinta  al 
dominio  marittimo  dalla  desolazione  dei  luogh.i,  dalla  mancanza  di  territorio  in  terra 
ferma  e dalle  tradizioni  secolari  dei  più  antichi  abitatori  delle  isole,  Venezia  diede 
al  mare  ogni  pensiero  ed  ogni  cura  e lanciò  sulle  acque  le  navi  audaci  sacre  a 
S.  Marco!'’'.  Esse  schiusero  con  le  scie  luminose  la  libera  via  al  traffico  e alla  ricchezza 
e dedussero  dal  mare  le  fonti  della  grandezza  e della  prosperità  della  patria,  giunte 
ben  presto  ad  altissimo  grado  nella  giovane  Repubblica'^  che  ne.l  secolo  Vili  ap- 
prodava già  alle  coste  d’Africa  e agli  scali  del  Levante.  La  Repubblica  s’accrebbe 


(1)  I profusili,  avanti  di  stabilirsi  definitivamente  in  Rialto,  occuparono  due  stazioni  principali:  Eraclea  o Città 
Muova,  e Malaniocco.  Eraclea,  che  nel  bt?  ebbe  in  Paoluccio  Anafesto  il  primo  doge  delle  Venezie,  venne  abbandonata 
nel  742  per  le  continue  discordie  tra  Eracleani  ed  Eqtiilini,  per  le  frequenti  gelosie  di  comando,  per  le  sedizioni  nu- 
merose e per  la  troppa  vicinanza  coi  Longobardi.  Trasportata  la  sede  del  governo  in  Malaniocco,  queU’isola,  che  doveva 
inabissarsi  nel  mare  nel  Ilio,  ebbe  subito  a sopportare  discordie  intestine  e dogi  ambiziosi.  Oltre  a ciò,  sebbene  sor- 
.gesse  in  una  posizione  militarmente  più  forte  di  quella  di  Eraclea,  si  dimostrò  insufficiente  durante  l'incursione  di 
Pipino  (810).  I Veneti  1’  abbandonarono  per  Rialto,  dove  s’erano  rifugiati  durante  la  scorreria  di  Pipino,  anteponendo 
li  sicurezza  del  sito  a qualunque  altra  considerazione.  Da  quel  momento  al  170/  l’angusta  Rialto,  sorgente  fra  le  paludi 
più  deserte  e più  squallide,  fu  sede  del  governo  e della  potenza  di  Venezia. 

(2)  Saiicfos  muros  putrirle  chiama  le  acque  del  mare  un  decreto  veneto  del  secolo  XVI. 

(3)  Romanin,  Storia  documcniata  tli  Venezia,  ediz.  P.  Naratovich,  18.Ò3,  tom.  I,  pag.  4b. 

(4)  • ....Costi  sono  le  vostre  case,  quasi  nidi  di  uccelli  acquatici....  abitazioni  non  prodotte  dalla  natura,  ma  fondate 

daU’indiistrla  degli  uomini  ».  Lettera  di  Cassiodoro  ai  Tribuni  marittimi  di  Venezia  in  71/.]/.  GG.  HH.  SS.  Tomus  XII, 
pag.  3S0,  Cassiodori  senatoris.  Varine  .XII,  24  ...hic  vobis  aquatilium  aviiim  more  domus  est  ecc. 

(.'>)  Sulla  fede  del  Sabellico,  il  Galliciolli  affermò  che  dei  mosaici  del  I.X  secolo  decoravano  la  chiesa  di  S.  Margl  e- 
rita  eretta  neU’anno  836.  Peraltro  il  Sahellico  disse  soltanto  « ch'era  coperta  d’una  cupola  dorata  ».  Si  veda  in  proposito 
la  pag.  303  del  testo  dell'opera  monumentale  : S.  Marco  edita  daU’Ongania. 

(6)  Sacre  a S.  Marco  dopo  1’  829.  — Le  navi,  come  quelle  di  Genova,  erano  guidate  dal  ceto  nobile. 

(7)  Ne  abbiamo  le  prove  negli  aiuti  recati  ai  Greci  contro  i Longobardi  per  riprendere  Ravenna  (729),  e nei  secoli 

IX,  X e XI  agli  imperatori  franchi  e greci  combattenti  in  Puglia  contro  ì Saraceni.  Tali  soccorsi  sembrano  doversi 

attribuire  più  che  altro  a scopi  commerciali  con  l'intento  « di  farsi  concedere  in  contraccambio  franchigie  e libertà  di 
cnnmercio  nell’italia  meridionale  ».  Gino  Luzzatto,  Rassegna  bibliografica  in  Nuovo  Archivio  Vendo.  Nuova  serie, 
anno  1904,  pag.  18,5. 
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(Fot.  R;ccolta  Muniti iialf). 
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notevolmente  di  territorio  e d’autorità  quando  nel  secolo  X,  battuti  gli  Schiavoni, 
vinti  e sottomessi  i corsari  Narentini  (9*)8),  fugati  gli  Arabi,  le  città  dell’ llliria,  del- 
r Istria  e della  Dalmazia  strinsero  relazioni  amichevoli  e giurarono  fedeltà.  Allora  il 
Doge  aggiunse  al  titolo  quello  di  duca  della  Dalmazia  e il  commercio  della  Repub- 
blica potè  giungere  fino  ai  popoli  della  Sava  e della  Drava*^'.  Però  come  Bisanzio 
aveva  esercitato  lungamente  la  sua  potenza  lungo  le  rive  dell’Adriatico,  la  vita  com- 
merciale e politica  di  Venezia  s’era  volta  ben  presto  ad  Oriente  verso  il  quale  do- 
veva più  tardi  accostarsi  ed  attingere  anche  l’arte  veneta  primitiva. 

Quantunque  i rapporti  dei  Veneti  con  l’impero  greco  fossero  piuttosto  di 
riverenza  che  di  vera  soggezione  pure  i Bizantini  consideravano  la  Repubblica  ve- 


PALIOTTO  DFLL'.ALTARE  DI  PEMONE.  A.  C.  74+-749.  (Fot.  Zaiiutti|. 


neziana  con  particolare  benevolenza,  quasi  fosse  una  provincia  dell’  impero.  Gli  astuti 
mercanti  veneziani  approfittarono  di  quel  concetto,  più  che  altro  fittizio,  per  con- 
servarsi il  favore  degli  imperatori  orientali  e correre  liberamente  in  tutti  i sensi 
l’Adriatico  ed  il  Mediterraneo  svolgendovi  una  feconda  operosità  commerciale  ; per 
abitare  e scorrere  a loro  talento  i domini  bizantini,  comprese  quelle  isole  ch’erano 
vietate  a tutti  gli  altri  europei,  per  creare,  con  la  fervida  attività,  nuove  imprese 
commerciali,  nuove  energie,  nuove  fonti  di  ricchezza,  nuovi  empori  industriali  anche 
dove  la  natura  del  luogo  sembrava  meno  adatta.  Empori  favoriti  dai  bisogni  accresciuti 
d’una  vita  in  generale  più  agiata  e dalla  necessità  di  procurare  grandi  capitali  alle 


(1)  Il  titolo  di  duca  di  Dalmazia  venne  riconosciuto  formalmente  al  doge  di  Venezia  dall'imperatore  Alessio  nel  108.5-S6. 

(2)  RomAnin,  loc.  cìt.^  pag.  84. 

(3)  Che  i Veneti  fin  daU’S29  solcassero  il  Mediterraneo  a loro  volontà  può  dedursi  dal  fatto  notissimo  che  in 
queir  anno  Buono  da  Malamocco  e Rustico  da  Torcello  rubarono  nella  chiesa  di  Alessandria  le  ossa  di  S.  Marco,  tra- 
sportandole poi  a Venezia.  Per  maggiori  notizie  sul  predominio  commerciale  di  Venezia  suU’Adriatico  si  veda  W.  Lenel, 
Die  Enstchung  clcr  Vorherrschafl  Venedigs  an  dcr  Andria.  Strassburg,  Trlibner,  1897. 
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novelle  imprese  d’Oriente  , ai  monopoli  industriali  e commerciali  ornai  assicurati  a 
Venezia.  La  quale,  mentre  fioriva  aH’esterno,  vedeva  turbata  la  sua  vita  interna  da 
coloro  che  volevano  rendere  ereditario  il  dogado**'  e dalle  discordie  civili  suscitale 
in  parte  dalle  rivalità  dei  patriarchi  di  Grado  e di  Aquileia'-’.  Ma  Venezia  superò  la 
crisi  e nella  sapienza  politica  dei  nobili  e nel  lavoro  di  tutti  trovò  la  forza  di  man- 
tenere l’ordine,  di  vincere  le  fazioni,  di  destreggiarsi  abilmente  nella  'otta  per  le  in- 
vestiture (1073-1122)  e di  tenersi  fedele  agli  accordi  coi  Bizantini  riuscendo  così  ad 


STUCCHI  DEL  TEMPIETTO  DI  CIVIDALE  — LA  VIGNA.  SEC.  Vili  O XI  ? 

(Fot.  Raccolta  Municipalei. 


impedire  che  i Normanni  divenissero  troppo  potenti  (1000-1 130)  nella  bassa  Italia''^. 
Venezia  che  intorno  al  mille,  secondo  il  diacono  Giovanni,  superava  già  di  gran 


(Il  Nei  primi  anni  del  secolo  XI  venne  fatto  anche  qualche  tentativo  per  caniliiare  il  dogarlo  in  dittatura,  ma  la 
riforma  del  1032  lo  fece  abortire,  mentre  assicurava  il  governo  alla  nobiltà.  Vedi  : Casagkandi,  Storia  e cronologia 
medievale  c moderna,  pag.  42. 

(2)  Aquileia  fin  dai  tempi  romani  fu  sede  del  Prefetto  della  Classe  o armata  dei  veneti,  centro  di  estesa  commercio 
pel  porto  frequentato  da  navi  provenienti  dall’Adriatico,  daU’Oriente,  daU’Africa  e daH'Egitto.  Le  questioni  poi  del 
Patriarca  di  Aquileia  con  Venezia  durarono  secoli  ; nel  128,5  si  sottoposero  le  questioni  ad  un  giudizio  di  arbitri  che 
non  troncò  le  cause  di  discordia, 

(3)  Anche  la  lotta  dei  Veneti  contro  i Normanni  si  deve,  con  molta  probalrilità,  allo  scopo  di  proteggere  il  commercio 
veneziano,  già  attivissimo  lungo  le  coste  pugliesi  fin  dai  primi  anni  del  secolo  XII,  e minacciato  daU'invadenza  nor- 
manna. Il  primo  trattato  veneto-pugliese  venne  concluso  nel  1139  fra  Venezia  e Ruggero  li  |t  I154i;  malauguratamente 
il  testo  andò  perduto. 
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lunga  le  proviiicie  circonvicine  per  ricchezza  e magnificenza,  e che  nel  1267  c.  go- 
deva fama  della  città  più  bella  del  secolo,  e più  ricca  d’ogni  bene  della  terra  si 
avviava  trionfalmente  ai  suoi  alti  destini.  Signora  ormai  cleU’Adriatico,  stretti  in  pu- 
gno i destini  d’Oriente,  vedeva  sorgere  di  giorno  in  giorno  dal  suo  seno  inesausto 
nuove  colonie  rette  da  consoli  e da  leggi  venete,  vedeva  far  capo  al  mercato  di 
Rialto  i traffici  di  tutto  il  mondo,  colare  i rivoli  d’oro  «quasi  uscisser  di  vena»  e 
le  mercanzie  « corrervi  come  fa  l’acqua  delle  fontane  » mentre  per  le  calli  si  ve- 
devano fogge  e si  udivano  favelle  d’ogni  più  lontano  paese,  e « mercatanti  che  ven- 
dono e acquistano,  e cambiatori  di  moneta,  e cittadini  di  tutti  i mestieri  e marinai 
di  tutte  queste  guise,  e navi  per  condurre  in  tutti  i luoghi  e galee  per  dannaggio 


DECORAZIONE  LONGOBARDA  DEL  SEC.  Vili  GIÀ  IN  S.  SALVATORE  A BRESCIA. 


degli  nemici.  Ancora  si  è in  quella  bella  città  delle  dame  e damigelle  e pulcelle  a 
gran  numero,  addobbate  molto  riccamente  »''^>.  Venezia  trattava  e commerciava  con 
tutti  i popoli  e sovrani  del  mondo  «dal  Cesare  di  Germania  al  Soldano  d’ Aleppo,, 
dall’impero  bizantino  al  Kan  dei  Tartari»'^'.  L’importanza  sempre  crescente  degli 
affari  preparava  il  colmo  della  grandezza  e dell’opulenza  che  Venezia  doveva  toc- 
care verso  la  fine  del  secolo  decimoquarto  e la  prima  metà  del  decimoquinto  e pre- 
parava inoltre  il  terreno  propizio  al  culminare  dello  splendore  e della  magnificenza 
artistica  raggiunto  tra  la  fine  del  secolo  decimoquinto  e la  prima  metà  del  sestode- 
cimo'^'.  Peraltro  la  Repubblica  veneta  sino  al  termine  del  XI  secolo,  troppo  occupata 
nella  sua  politica  d’espansione  commerciale  all’estero,  trascurò  in  genere  gli  avve- 

il)  Lromica  del  Maestro  Martino  da  Canale,  in  Archiv.  star.  Hat.,  tomo  Vili,  anno  1ST5,  pag.  2/0:  «....la  noble 
(..ite  que  l’en  apele  Venise,  qui  est  orenciroit  la  plus  bela  don  siècle....  eie  est  plentereuse  de  tos  biens...  ». 

(2)  Da  Canale,  toc.  cit.,  pag.  272:  « Les  marcliandies  i corent  par  cele  noble  Gite,  com  fait  l'eive  des  fontaines  ». 

(3)  Da  Canale,  ibidem,  pag.  273,  n.  II. 

(<}  Flamini,  Recensione  al  II  voi.  della  Storia  di  Venezia  nella  vita  privata  di  P.  Molmenti,  in  Nuova  Antologia 
del  1 gennaio  1907,  pag,  94. 

(5)  Nel  secondo  volume  tratteremo  dello  splendore  di  Venezia  neU'arte  e nella  politica. 
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ninienti  italici  che  non  avevano  per 
i suoi  interessi  un’importanza  capi- 
tale*" e in  vero  lino  a cpiel  tempo, 
tranne  in  alcuni  momenti  di  pe- 
ricolo comune,  Venezia  ci  appare 
quasi  isolata  ed  appartata  dalla 
vita  italiana,  almeno  per  quanto  ha 
riguardo  a diverse  imprese  poli- 
tiche e militari*-).  Come  faceva 
quasi  parte  a sè  la  vita  politico- 
militare-commerciale  veneziana,  ve- 
dremo far  parte  a sè  l’arte  veneta  subendo,  salvo  rare  eccezioni,  soltanto  e più 
direttamente  le  influenze  dei  popoli  che  via  via  erano  più  legati  da  interessi  reci- 
proci alla  grande  città  che  pur  si  vantava  legittimamente  in  altro  campo  « di  non 
essere  soggetta  che  a Dio  ». 


STUCCO  DI  S.  PIETRO  IN  CIVATE. 


Venezia  a tutela  delle  navi  e dei 
traffici  propri  comincia  a stipulare  ac- 
cordi commerciali  con  Liutprando  tra  il 
714  e il  716*^),  stabilendo  quali  immunità 
e franchigie  dovevano  godere  i mercanti 
veneziani  sui  fiumi  e sulle  terre  longo- 
barde. Segue  il  trattato  commerciale  con 

Carlo  Magno  stipulato  nell’ 812*^'.  Probabilmente  di  ugual  natura  è il  pactiim  con 
Lotario  I steso  nell’840,  copia  forse*®)  del  trattato  con  Carlo  Magno.  In  fondo,  ebbe 
carattere  commerciale  anche  il  patto  stretto  nel  983  con  Ottone  II,  quantunque  il 
documento  manifesti  da  parte  dell’imperatore  una  boria  ed  un  orgoglio  insolito*®. 


(1)  Seore,  Di  alcune  relazioni  fra  la  repubblica  veneta  e la  santa  sede  ai  tempi  di  Urbano  V (1362-1370)  e di  Gre- 
gorio XI  (1370-137S),  in  Nuovo  Archiv.  Veneto,  anno11905,  tomo  58,  pag.  200. 

(2)  N.  PODOLicO,  Estradizione  e politica  commerciale  in  Archiv.  Stor.  Hai.,  Serie  V,  tomo  XXXVHI,  disp.  3^  del- 
l'anno 1906,  pag.  4. 

(3)  A.  Fanta,  Die  Vcrtrage  der  Kaiser  mit  Venedig  bis  zum  9S3  in  Mittheilungen  des  Instit.  fiir  oest.  Geschichts- 

forschung.  Erganzungsband,  Helft  I,  1883,  pa- 
gina 90. 

(4)  Sono  perduti  entrambi.  Nell’813  il  doge 
Angelo  Partecipazio  ottiene  da  Carlomagno  la 
rinuncia  ad  ogni  pretensione  di  dominio  sulle 
isole  venete.  A.  Dandolo,  Rete  Ital.  Script., 
toni.  XII,  col.  163. 

(5)  M M.  G G.  H H.  Lcgiun,  sectio  II,  Ca- 
pitularia  regiim  francorum,  voi.  II,  pars  prior, 
pag.  130,  n.  233.  Pactum  Holotharii  I.  a.  840. 

(6)  M M G G.  H H.  Legum,  sectio  IV,  Con- 
stitiitiones,  toni.  I,  n.  30,  pag.  38.  Data:  7 giugno 
983.  L’ imperatore  vi  conferma  i soliti  privilegi 
ai  Veneziani:  «Vogliamo  che  si  sappia  che 
nelle  discussioni  sorte  fra  di  noi  e i Veneti, 
noi,  mossi  dalla  pietà  divina  e calmati  dalle 
preghiere  di  nostra  madre  la  serenissima  ed 
augusta  Adelaide  e da  quelle  di  Teofania  no- 
stra moglie  diletta,  placati  infine  dalle  sup- 
plicazioni di  quella  povera  gente  (precibus  que 
pauperum  ipsius  gentis  sedati,  pacem  et  fedus 
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Invece  ha  carattere  prevalentemente  politico  il  patto  conchiuso  nel  962  con  Ot- 
tone HO-'.  11  Roclolico  nota  « eh’ esso  è un  eco  dell’agitata  vita  politica  della 
Repubblica  nel  X secolo  ».  Nel  1094  o 1095  Venezia  statuiva  con  Enrico  IV 
degli  accordi  vantaggiosissimi.  L’ imperatore  riconosceva  alla  Repubblica  il  privi- 
legio di  potere  navigare  nell’Adriatico  per  ragioni  di  commercio Cadde  poco 
dopo  il  patto  Barese- Veneziano  (1122)  illustrato  sapientemente  dal  Monticelo.  — 
Gli  accordi  del  1136  con  l’ imperatore Lotario  111,  e del  1 154  con  Federico  1 ser- 
bano a Venezia  le  agevolazioni  e privilegi  commerciali  accordatile  da  Enrico  IV. 
L’imperatore,  sovrano  d’Italia,  aveva  fin  a quel  momento  rappresentatole  città  del 
Regno  nelle  loro  ragioni  con  Venezia;  senonchè  quando  quelle  città  ebbero  un  go- 
verno comunale  proprio,  provvidero  a sè  stesse  ed  alla  loro  politica  esteriore,  in- 
dipendentemente dall’ impero.  Questo  fatto  determinò  un  nuovo  indirizzo  politico 
per  Venezia,  poiché  se  prima  bastava  una  buona  somma  per  strappare,  ad  un  avido 
feudatario  o ad  un  imperatore  bisognoso,  dei  privilegi  commerciali  nel  Regno,  ora 
Venezia  deveva  fare  i conti  con  i Comuni,  i quali,  gelosi  dei  propri  interessi,  vol- 
lero compensi Il  sale  marino  fu  il  principale  prodotto  industriale  che  i Veneziani 
adoperarono  a proprio  vantaggio  nella  politica  coloniale  e il  Rodolico  pensa  che  le 
aspirazioni  di  Ezzelino  da  Romano,  degli  Scaligeri  e dei  Carraresi  nella  loro  mag- 
giore potenza,  furono  dirette  alla  conquista  della  foce  del  Brenta  per  le  saline  di 
Chioggia  e che  molte  delle  lotte  fra  Venezia  e Padova  originarono  da  questi  spe- 
ciali interessi  economici.  Venezia  ne  uscì  vittoriosa  e ne  profittò  per  esercitare  una 
vigilanza  rigorosa  sull’Adriatico  monopolizzando  in  tal  modo  tutta  l’ industria  e il 
commercio  del  sale  nel  Veneto,  nella  Lombardia,  e in  molti  paesi  transalpini  Coi 
trattati,  per  lo  più  bilaterali,  col  sale,  coi  panni,  e con  la  potenza  navale  in  aumento 
continuo  la  Repubblica  venne  acquistando  tacitamente  il  predominio  sui  mercati  ita- 
liani di  terraferma,  preponderanza  consolidata  dai  patti  che  Venezia  concordò  con 
molte  città  d’Italia  pochi  anni  dopo  la  Lega  lombarda  ( 1 167),  la  quale  aveva  stretto 
vieppiù  i legami  politico-militari  fra  Venezia  e il  Nord  d’Italia;  legami  acuiti  già 
dal  sentimento  risorto  di  nazionalità,  al  quale  forse,  insieme  all’intento  economico  si 
debbono  i trattati  anteriori  alla  Lega  lombarda,  ad  esempio  quello  stipulato  nel  mese 
di  maggio  del  1 107  ira  Venezia  e Verona  edito  dal  sapiente  Cipolla'®'.  Cadono  circa  in 
questo  tempo  i privilegi  amplissimi  del  1123  e 1125  concessi  dal  re  di  Gerusalemme. 

Non  ostante  i patti  del  22  dicembre  1154  l’amicizia  del  Barbarossa  con  Venezia 

inter  nos  inivimus  ecc.)  abbiamo  accondisceso  alla  pace  ed  ai  trattati  ».  Quesfatto  e l'altro,  con  lo  stesso  imperatore 
e nel  medesimo  anno,  con  cui  gli  ambasciatori  di  Venezia  si  obbligarono  in  Verona  a pagargli  lire  cinquanta  all'anno 
per  la  rinnovazione  dei  soliti  patti,  il  tributo  del  pallio  che  durò  iino  al  1001,  sembrerebbero  infirmare  l'opinione  del 
Romanin:  «che  i rapporti  dei  Veneziani  con  l’ imperatore  d’Occidente  non  fossero  di  soggezione,  ma  soltanto  di  pro- 
tezione e riverenza  ».  Op.  cit.,  voi.  1,  pag.  84. 

(1)  Il  Cipolla  rilevò  che  l’età  medievale  conobbe  perfettamente  la  distinzione  ira  trattato  politico  e trattato  com- 
merciale. Note  di  storia  veronese,  già  cit.,  pag.  289. 

(2)  M M.  G O.  H H.  Legum,  sectio  IV.  Constitutiones  ecc.,  tom.  I,  n.  20,  pag.  45.  Data:  19  luglio  992. 

(3)  MM-  GG.  HH.  Legnili,  sectio  IV.  Constitut..  tom.  1,  pag.  121,  n.  72,  art.  10:  «...  similiter  et  nostri  per  mare  usque 
ad  vos  et  non  amplius  ». 

(4|  M M.  G G.  H H.  Ibidem,  tom.  1,  pag.  119,  n.  119.  Data:  3 ottobre  1136. 

(5)  M M.  G G.  H H.  Ibidem,  toni.  1,  n.  150.  Data:  22  dicembre  1154. 

(6)  Rodolico,  ioc.  cit. 

(7)  Rodolico,  toc.  cit.  - Aggiungiamo  un  cenno  delle  lotte  che  Trieste  sostenne  con  Venezia  pel  commercio  del 

sale:  » ....  il  reddito  principale  della  città  (Trieste)  era  quello  delle  saline, 'che  si  stendevano  nelle  parti  della  costa... 
e Venezia  impediva  che  di  quel  sale  ne  fosse  portato  in  alcuna  parte  del  suo  territorio,  perciò  i Triestini,  ridotti  a sa- 
lare gli  scarsi  abitatori  della  montagna,  non  potendo  essere  mercanti  dovettero  essere  contrabbandieri.  11  periodo  più 
acuto  dell'.i  lotta  con  Venezia  --  dal  1368  al  1382  . trasse  occasione  appunto  da  questo  contrabbando  ».  G.  Caprin,  Trieste, 

Bergamo,  1906,  pag.  63.  Da  tempo  il  Montesquieu  aveva  ricordato  che  i Veneti  fino  a tutto  il  secolo  X circa  can- 

giavano il  sale  con  oro. 

(8)  C.  Cipolla,  Note  dì  star,  veron.  già  cit.  in  Nuovo  .Ardi.  Veneto,  tom.  XV,  pag.  295. 
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si  guastò  ben  presto*^’  per  ragione  economica,  e «l’imperatore  Federico  nella  con- 
venzione con  Genova  Tanno  llo2  lasciò  che  Venezia  ìosse  dichiarata  «città  a lui 
nemica  Ma  nel  secolo  XII  Venezia  era  ben  diversa  dalla  città  del  secolo  IX  e 
X,  nè  le  premeva  più  tanto  di  conservarsi  il  favore  degli  imperatori  d’Occidente 
perchè  non  ostacolassero  i commerci  veneti  nelle  terre  vicine  alT  Italia.  Venezia, 
ornai  ricca  e potente,  poco  si  curava  di  quei  limitati  traffici  terrestri,  nè  ad  essi  in- 
tendeva di  subordinare  la  sua  politica  ; essa  aveva  compreso  da  tempo  il  piano  feu- 
dale di  Federico  e si  apprestava  a sventarlo.  11  Barbarossa  aveva  cominciato  la 
sua  lotta  seminando  di  nobili  seguaci  i paesi  intorno  a Venezia,  tentando  di  strin- 
gere in  un  cerchio  di  ferro  la  forte  città  e distruggerle  lo  sviluppo  commerciale  in 
Italia  suscitandole  contro  nel  1162  Ferrara,  Padova  e Verona;  provandosi  inoltre  a 
ferirla  in  Oriente  con  l’aiuto  dato  palesemente  ai  Genovesi.  Ma  l’astuto  calcolo  del- 
l’imperatore abortì  miseramente.  Venezia  ricorse  all’oro*^'  e con  esso  strappò  le  tre 
città  alla  devozione  imperiale  attirandole  invece  a sè  e riunendosi  a loro  nella  glo- 
riosa Lega  della  Marca  (1164);  favorì  inoltre  le  lotte  italiche  con  l’impero,  e gioì 
della  vittoria  di  Legnano  (1176).  Peraltro  l’inimicizia  aperta  col  Barbarossa  non  durò 
molto,  infatti  il  16  settembre  1171  i Veneziani  concordarono  un  trattato  favorevo- 
lissimo con  l’imperatore  e nel  tempo  stesso  il  papa  riconoscente  li  colmava  di  pri- 
vilegi spirituali,  mentre  la  pace  del  1177  fra  l’Impero  e il  Papato  accrebbe  a Ve- 
nezia la  riputazione  di  grande  potenza.  — Altri  trattati  di  commercio  e giuridici 
seguirono  in  breve.  Con  Verona  nel  1175,  nel  1192,  e il  4 ottobre  1193;  con  Fer- 
rara nel  1191  e nel  1204;  con  Treviso  Tll  di  agosto  del  1198;  con  Padova  il  13 
marzo  1209,  con  Bologna  il  27  luglio  del  1227.  Date  le  cattive  condizioni  politiche 
intorno  a Venezia,  dove  la  maggior  parte  della  terraferma  era  tenuta  dai  nemici 
della  Repubblica,  o dai  seguaci  dell’ impero,  non  si  ebbero  più  trattati  fin  dopo  la 
battaglia  di  Cassano  ( 1259)  dove  cadde  ferito  a morte  Ezzelino  da  Romano,  il  ter- 
ribile paladino  del  ghibellinismo  nel  Veneto.  Subito  dopo  Venezia  accetta  la  de- 
dizione di  Parenzo  (1261)  e conclude  trattati  con  Vicenza  (19  giugno  1260),  con 
Fermo  pure  nel  1260,  con  Treviso  di  nuovo  nel  1265,  con  Milano  e con  Padova 
nel  1268;  rinnova  la  pace  in  Levante  con  Guglielmo  di  Villehardouin  ( 1 262)  e firma 
nel  1264  un  trattato  col  sultano  d’Aleppo  giovandosi  del  consiglio  e delPopera  del- 
Tambasciatore  Giovanni  Sagredo.  Susseguirono  i nuovi  accordi  con  Forlì  e Mantova 
nel  1269,  con  Treviso  nel  1270;  con  Ferrara,  Bologna  e Pisa  nel  1273;  con  Cre- 
mona nel  1274,  con  Padova  il  12  giugno  del  1275,  e con  Firenze  nel  1279.  Nel 
1271  aveva  rinnovato  i componimenti  con  l’Armenia;  s’ era  accordata  in  linea  com- 
merciale con  la  Francia  e con  la  Fiandra,  mentre  nel  1270  aveva  concluso  una  tre- 
gua quinquennale  con  Genova  e accettato  la  dedizione  spontanea  di  parecchie  città 
dell’  Istria  e della  Dalmazia  che  Tavevano  richiesta  di  protezione.  Anche  Rodolfo 
di  Asburgo,  con  lettera  del  18  maggio  1277,  promette  ogni  favore  e sicurezza  ai 
mercanti  veneziani.  Perfino  il  sultano  Naser  Mohamed  nel  1299,  oltre  confermare  in 
piena  forma  i patti  antichi,  dichiarava  espressamente:  «essere  sua  ferma  volontà 


(1)  Fu  probabilmente  nel  medesimo  anno  1154  che  i Veneziani  segnarono  la  pace  con  Guglielmo  I normanno(t  IKi6ì. 
ottenendo  in  cambio  l’ immunità  negli  stati  di  lui  « e la  promessa  che  le  terre  soggette  alla  Repubblica,  da  Ragusa  in 
su  non  sarebbero  dai  suoi  molestate  ».  Romanin,  op.  cit.,  voi.  II,  pag.  (i4.  I Veneziani  ebbero  un  trattato  molto  più  ampio 
nel  1175  da  Guglielmo  II  normanno  (t  USO). 

(2)  Cipolla,  Verona  e la  lega  lombarda  in  Nuovo  Ardi.  Vcn.,  toni.  XI,  pag.  416.  Pel  patto  tra  Federico  e i Geno- 
vesi, 9 giugno  1162,  vedi  M M.  G G.  H H.  Conslllullones,  toni.  I,  pag.  293. 

(3)  Venezia,  le  cui  lettere  di  cambio  appariscono  già  verso  la  fine  del  XII  secolo,  fondava  nel  1170  una  Banca  di  de- 
positi, la  prima  del  genere  aperta  in  Europa;  cadde  nel  1797  col  governo  che  da  tanti  secoli  la  garantiva.  Il  Banco  di 
S.  Marco  venne  fondato  nel  1171. 
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che  i Veneziani  avessero  ad  essere  protetti,  salvati  ed  onorati  sopra  ogn’ altra  gente 
nel  mondo  > con  esenzioni  di  dazi  ed  altre  agevolezze,  oltre  a scorte  di  sicurezza 
nell’andata  e nel  ritorno  quando  volessero  recarsi  al  Santo  Sepolcro.  — Il  14  gen- 
naio del  1290  il  Maggior  Consiglio  deliberava  di  trattare  coi  comuni  di  Padova,  Vi- 
cenza, Ferrara,  Mantova,  Verona,  Treviso  e Cremona.  Infatti  abbiamo  i novelli  trat- 


MILANO  — CHIESA  DI  S AMBROGIO  — CIBORIO  '111)2-1167  C.). 


(Fot.  Brogi). 


tati  con  Verona  del  1306  e del  1323  e con  Treviso  del  1314,  e 6 dicembre  1376. 
— Fin  qui  abbiamo  seguito  i rapporti  di  Venezia  con  l’Italia  e con  l'Europa  occi- 
dentale per  quanto  si  riferisce  al  nostro  primo  volume,  accenneremo  ora  a quelli 
più  antichi  e più  fecondi  di  effetti  con  Bisanzio.  — Anche  in  questo  campo  è ne- 
cessario riassumere  le  linee  principali  degli  accordi  secolari  con  gli  imperatori  di 
Oriente,  perchè  se  i patti  coi  Cesari  del  sacro  romano  impero  servirono  per  lungo 
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tempo  ad  assicurare  alla  città  i ristretti  commerci  terrestri  e ad  avviare  verso  Ve- 
nezia ima  forte  emigrazione  di  mercanti  e di  artisti  tedeschi,  i quali  ultimi  ebbero 
più  tardi  un’  influenza  notevole  sulle  arti  ed  industrie  veneziane  ; i trattati  con  gli 
imperatori  bizantini  produssero,  assai  prima,  identici  e più  larghi  effetti  sui  com- 
merci marittimi  e sullo  svolgersi  delle  origini  delle  arti  venete.  11  commercio  vene- 
ziano si  estese  ben  presto  dai  lidi  adriatici  fino  a Costantinopoli  favorito  da  quegli 
imperatori  cui  premeva  tenersi  affezionata  Venezia,  punto  strategico  di  capitale  im- 
portanza, indispensabile  alTarmata  e alle  truppe  greche  per  conservare  il  dominio 
bizantino  in  Italia.  Del  commercio  veneto  in  Oriente,  floridissimo  già  nel  secolo  Vili, 
abbiamo  le  prove  nel  racconto  ben  noto  di  Liutprando  vescovo  di  Cremona  (c.  9b2- 
972),  dove  si  narra  che  dei  mercanti  veneziani  sotto  le  mura  di  Pavia  (774)  offri- 
rono in  vendita  a Carlo  e alla  sua  corte,  veli  e stoffe  di  seta  trapunti  d’oro,  panni 
d’oro,  porpore,  tappeti,  penne  di  pavone  e di  struzzo,  perle,  gemme,  ori,  cose  tutte 
lavorate  in  Costantinopoli.  Leone  rArmeno  (81 3-820),  quantunque  iconoclasta,  manda 
in  regalo  ai  Veneti  il  corpo  di  S.  Zaccaria  e altre  reliquie  ; ordina  che  sia  pagato 
dalla  camera  imperiale  quanto  occorre  per  edificare  una  chiesa  e l’unito  monastero 
di  vergini,  e perchè  il  tutto  si  finisca  a dovere  e prontamente  invia  i maestri  e le 
cose  necessarie  <“>. 

La  protezione  più  o meno  spontanea  degli  imperatori  d’ Oriente  e i legami  po- 
litici e commerciali  erano  in  quel  secolo  tanto  più  preziosi  per  Venezia  in  quanto 
rOccidente,  essendo  tutto  turbato  da  guerre  suscitate  in  gran  parte  dai  mutamenti 
troppo  numerosi  e repentini  di  signori  e signorie,  non  offriva  terreno  propizio  a 
trattati  duraturi  d’amicizia,  d’alleanza  e di  commercio.  1 mali  che  affliggevano  l’Eu- 
ropa colpivano  anche  Venezia,  vuoi  per  via  diretta,  vuoi  per  via  di  ripercussione  ; 
ove  poi  si  tenga  conto  di  molte  sciagure  cittadine,  si  comprenderà  che  il  vecchio 
doge  Pietro  Candiano  III  se  ne  amareggiasse  tanto  da  morirne  (959),  a quanto  si 
dice,  di  dolore.  — Però  le  sventure  civili  non  influirono  troppo  sulla  vita  politica  e 
commerciale  di  Venezia,  la  quale  poi,  quando  si  trattava  d’interessi  economici  non 
conosceva  scrupoli  di  sorta.  Infatti  da  un’ambascieria  spedita  a Venezia  nel  971  da 
Giovanni  Tzimische  (969-976)  imperatore  d’Oriente,  apprendiamo  che  <s  gli  agili  Ve- 
neti » trafficavano  allegramente  coi  Saraceni  d’ ogni  genere  d’oggetti,  compresi  i 
legnami  da  costruzione  e le  armi.  Contro  un  tale  modo  di  procedere  un  po’  troppo 
disinvolto  insorge  protestando  il  Romanin:  « questo  documento  ci  porge  un’altra 
testimonianza  della  frequenza  dei  traffici  de’  Veneziani  con  l’Oriente;  ci  dà  a cono- 
scere come,  non  ostante  le  guerre  che  allora  facevano  i Saraceni  in  tutta  l'Europa, 
i Veneziani  stavano  con  essi  in  buon  accordo,  e con  una  politica  egoista,  qual’ è 
quella  delle  nazioni  eminentemente  commerciali  non  vedevano  più  in  là  di  quanto 


(1)  Venezia  ad  accrescere  ed  estendere  il  suo  commercio  cercò  di  iavorire  in  ogni  modo  le  corporazioni  dei  mercanti 
stranieri,  mostrando  un  raro  spirito  di  tolleranza.  Così  fin  dalla  metà  del  XIII  secolo  la  vediamo  assegnare  ai  numerosi 
mercanti  tedeschi,  una  fabbrica  speciale  perchè  servisse  loro  di  dimora  e di  deposito,  cui  fu  dato  il  nome  di:  Fondaco 
dei  Tedeschi,  ricostrutto  nel  l.iOb;  ebbero  pure  quartieri  particolari  i Lombardi  ed  i. Toscani.  Verso  la  fine  del  XIV^  se- 
colo sembra  che  vi  si  stabilissero  anche  ,gli  Ebrei,  die  però  da  lungo  tempo  frequentavano  assiduamente  il  mercato  ve- 
neziano . 

(2)  Per  scrupolosità  di  storici  dobbiamo  avvertire  che  l'autenticità  del  documento  di  fondazione  di  San  Zaccaria  dal 
quale  son  dedotte  queste  notizie,  venne  messa  in  dubbio  da  qualcuno  e difesa  con  buone  ragioni  dal  Romanin  (o/j,  c//., 
voi.  I,  pag.  317  in  nota).  Per  parte  nostra  ci  limiteremo  a dire  che  lo  ritenne  autentico  il  Sansovino  che  sembra  copiasse 
direttamente  dagli  originali  deirarcbivio  del  doge.  Ecco  la  parte  importante  del  documento:  < ...  fecit  hoc  Monasterium 
in  Venetia,  secundum  quod  ipse  jussit  aedificare  de  propria  camera  Imperiali,  secundum  quod  jussit  in  statu  cuncta  ne- 
cessaria auri,  sive  argenti,  dare  jussit....  dare  fecit  ad  necessaria  hujus  operis  et  magistros  tribuit,  ut  citius  opus  exple- 
runt...  >.  Piti  oltre  riprendiamo  in  esame  il  documento. 
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chiedevano  i loro  interessi  d;.  — H doge  Pietro  Orseolo  1 (976)  volendo  cominciare 
il  restauro  del  palazzo  ducale  e del  tempio  di  S.  Marco  incendiati  in  cpieiranno 
durante  la  sommossa  contro  il  doge  Pietro  Candiano  IV,  chiamò  a raccolta  i mi- 
gliori artefici  facendone  venire  parecchi  da  Costantinopoli.  Cade  poco  dopo  (1101) 
il  viaggio  secreto  fatto  da  Ottone  IH  da  Ravenna  a Venezia  durante  il  quale  sciolse 
i Veneziani  dal  tributo  del  pallio  e tenne  al  sacro  fonte  una  figlia  del  doge  Pietro 
Orseolo  II  (991-1008).  Questo  forte  guerriero  e sagace  politico  fece  cessare  le  di- 
scordie tra  i nobili  e sebbehe  gli  imperatori  d’Oriente  ed  Occidente  fossero  nemici 
tra  di  loro,  seppe  conciliarsene  l’affetto  spedendo  ambascierie  ed  avviando  trattati 
tanto  in  Occidente  che  in  Oriente,  di  maniera  che  gli  imperatori  greci  Basilio  II  e 


PALERMO  LA  ZISA  --  FREGIO  IN  MOSAICO  CON  ANIMALI,  ECC.  A,  1106  C.  (Fot.  Alinari). 


Costantino  IX  (976-1028),  memori  degli  aiuti  contro  Ottone  II  in  Puglia  (981-983) 
concessi  dal  doge  defunto  Tribuno  Memmo,  largirono  nel  991  in  favore  del  com- 
mercio veneziano  un  Crisobolo  o Bolla  d^oro  che  superava  tutte  le  precedenti  nel- 
l’ampiezza, nel  numero  e neH’importanza  dei  privilegi,  chiedendo  in  cambio  alla  Repub- 
blica la  maggiore  prontezza  ove  si  presentasse  l’occasione  di  trasportare  un  esercito 
greco  in  Italia.  Dall’ambasciata  d’Occidente  si  raccoglievano  frutti  quasi  altrettanto  co- 
piosi e abbiamo  già  accennato  ad  un  diploma  che  Ottone  111  spediva  il  19  luglio  992  da 
Muhlhausen  confermante  i soliti  privilegi,  con  l’aggiunta  di  nuove  concessioni  ai  Vene- 
ziani dimoranti  neH’impero,  e con  la  restituzione  di  piccole  terre  che  s’erano  sottratte 
al  dominio  della  Repubblica.  L’Orseolo  però  attendeva  in  modo  particolare  a stringere 
i rapporti  con  l'impero  d’Oriente,  i cui  imperatori,  evidentemente  soddisfatti  dell’al- 
leato, invitarono  alla  corte  Giovanni,  figlio  del  doge,  e con  nozze  magnifiche  e doni 
regali  gli  diedero  per  moglie  Maria,  figlia  d’una  sorella  di  Basilio  e del  patrizio 

(1)  Op.  cit.,  toni.  I,kpag.  248.  - Anzi  può  dirsi  che  da  quel  momento  Venezia  non  si  curi  più  che  del  proprio  avve- 
nire. Non  ostante  la  fiducia  di  Costantinopoli  per  lei,  essa  occupa  molte  isole  dell’Arcipelago  (112,i),  si  allea  or  coi  Nor- 
manni (117.5),  ora  con  Federico  1,  e mostra  chiaramente  di  non  voler  tollerare  concorrenti  (Amalfi,  Ancona,  Fisa  e Ge- 
nova) nel  protettorato  e tutela  dell’impero  d’Oriente,  ornai  incapace  di  sottrarsi  airumiliazione, 

(2)  Tra  le  potenti  famiglie  dei  Morosini  e dei  Caloprini  che  tanto  danno  recarono  alla  Repubblica. 
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Ardirò.  Nè  fu  questa  la  sola  sposa  greca  di  sangue  reale  che  entrasse  nelle  fami- 
glie dogali  di  Venezia,  chè  il  doge  Domenico  Selvo  (1071-1084)  impalmò  egli  pure 
una  principessa  greca,  e insignito  col  titolo  di  protopedro  imperiale  mantenne  strette 


PALKRMO  CHIESA  DELLA  MAKTORANA  - LA  MORTE  DELLA  VERGINE.  A.  1143. 

(Fot.  Alinari). 


e cordiali  relazioni  con  la  corte  bizantina  aiutandola  nelle  lotte  contro  i Normanni 
(1083-1085  c.).  Nel  1085-86  l’imperatore  Alessio  1 Comneno,  riconoscente  per  gli  aiuti 
riusciti  in  parte  vittoriosi  contro  Roberto  Guiscardo  (t  1085),  largisce  un  nuovo 
crisobolo.  Con  esso  il  doge  riceveva  il  titolo  di  protosebaste  con  ricco  assegno 
annuo,  e i mercanti  veneti  ottenevano  un  quartiere  speciale  in  Costantinopoli,  terre, 
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niajfazzini  e botteghe  a Costantinopoli,  a Durazzo  e in  altre  città  : l’approdo  libero 
in  tutti  i porti  dell’ impero  e l'esonero  da  ogni  gabella  tanto  nell' importazione  che 
nell’esportazione.  Concedeva  infine  delle  somme  da  ripartirsi  tra  diverse  chiese  di 


ROMA  — AFFRESCO  TARDIVO  IN  S.  MARIA  ANTIQUA.  FINE  DEL  SEC.  XI- 


Venezia,  assegnando  a S.  Marco  un  contributo  speciale  che  forzatamente  dovevano 
pagare  gli  Amalfitani  residenti  in  Costantinopoli  h>.  Mentre  Venezia,  dopo  la  presa 
di  Tiro  (1124),  salita  ad  altezza  vertiginosa  per  quei  tempii-’,  poteva  ormai  consi- 

(1)  Romanin,  loc.  cil.,  paR.  327, 

(2)  La  presa  di  Tiro  fruttò  un  bottino  enorme  che  servi  ad  accrescere  notevolmente  la  ricchezza  e i coimnerci  di 
Venezia. 
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clerarsi  come  uno  degli  stati  più  ricchi  e potenti  d’  Europa,  l’impero  bizantino  si 
sfasciava  battuto  in  breccia  da  secoli  di  corruzione.  In  tali  condizioni  l’ imperatore 
Manuele  Comneno  (1143-1180)  concede  nel  1148  un  novello  crisobolo  ai  Veneziani 
ancora  più  largo  dei  precedenti  con  privilegi  estesi  a tutto  l’ impero,  mentre  nella 
bolla  d’oro  di  Alessio  erano  state  eccettuate  la  città  di  Megalopoli,  e le  isole  di 
Candia  e di  Cipro.  Ma  l'imperatore  Manuele,  forse  pentito  delle  concessioni  fatte,  o 


PARTICOLARE  DELLE  PiTTERE  DEL  TEMPIETTO  DI  CIVIDALE.  SEC.  IX? 


meglio  sobillato  dai  Genovesi,  col  pretesto  che  i Veneziani  non  si  erano  collegati 
con  lui  per  combattere  Guglielmo  II  re  di  Sicilia,  il  12  marzo  del  1171  imprigionava 
tutti  i Veneti  residenti  nell’impero  sequestrandone  gli  averi.  Venezia  non  si  turbò 
e si  diede  sollecita  ai  preparativi  per  la  vendetta.  Nel  settembre  una  flotta  poderosa 
salpava  contro  l’ imperatore.  Ma  lo  sforzo  magnifico  abortì  per  l’ inettitudine  poli- 
tica del  doge-  Vitale  Michiel  II,  vittima  deH’astuzia  volpina  del  vecchio  Manuele.  Per- 
duto un  tempo  prezioso  in  trattative  inutili,  giungeva  l’ inverno  e con  esso  una  cru- 
dele moria  che  distrusse  le  ciurme  stivate  nelle  navi;  per  colmo  di  sventura  la  pe- 
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stilenza,  importata  dai  pochi  superstiti,  spense  in  breve  migliaia  di  cittadini.  Le  ire 
dei  Veneziani  si  addensarono  sul  misero  doge  ucciso  di  coltello  in  Venezia  il  28  mag- 
gio 1172.  Non  è questo  che  un  episodio  del  lavorìo  secolare  durato  da  Venezia 
dal  900  circa,  se  non  per  la  conquista  materiale  di  Costantinopoli  (1204),  certo  per 
impadronirsi  del  monopolio  commerciale,  o per  sottrarsi  da  ogni  vincolo  di  vassal- 
laggio politico  verso  l’impero  bizantino.  Fin’anche  al  vecchio  santo  greco  Teodoro, 


AQUILEIA  - CATTEDRALE  - S.  PIETRO  CONSACRA  VESCOVO  ERMAGOKA.  A.  1031. 

(Fot.  Aliiiari). 


antico  protettore  della  Repubblica,  s’era  dato  lo  sfratto  sostituendolo  con  S.  Marco 
(829)  la  cui  leggenda  da  tanti  secoli  aleggiava  sulle  lagune.  Morto  Manuele,  dopo 
i regni  effimeri  di  Alessio  II  e Andronico  I le  cose  mutarono  e il  nuovo  imperatore 
Isacco  li  Angelo  (1185-1195)  con  quattro  crisoboli  confermava  ai  Veneziani  tutti  i 
privilegi  concessi  dagli  imperatori  Alessio,  Giovanni  II  e Manuele;  stabiliva  inoltre 
i compensi  pei  danni  sofferti  nell’ingiusta  aggressione  del  1171. 

Giungevano  poco  dopo  le  prove  supreme  per  l’impero  bizantino;  i Veneziani, 
insieme  ai  Francesi,  più  per  astuto  calcolo  politico  e commerciale,  che  per  altro 
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scopo  altamente  dichiarato,  piantavano  il  vessillo  di  S.  Marco  sulle  mura  di  Costan- 
tinopoli**’, assoggettavano  gran  parte  di  queirimpero  al  quale  erano  stati  in  origine 
sottoposti,  imscia  amici,  alleati  e protettori.  Nella  presa  di  Bisanzio  (1204)  i Vene- 
ziani si  comportarono  eroicamente  e sembra  che  non  si  macchiassero,  come  gli 
altri  crociati,  d’ incendi,  d’iiccisioui  feroci,  di  delitti  orrendi,  d'orgie  infami  e di  ro- 
vine d’opere  d’arte;  però  approfittarono  dell’ingordo  saccheggio  per  togliere  il  bello 
e il  buono  dalla  città  per  avvantaggiarne  il  loro  S.  Marco'-’.  Ottennero  pure  la  quarta 


AQUILtlA  CATTEDRALE  - CROCIFISSIONE.  A.  103I. 


(Fot.  AlinarU. 


parte  dell’ immenso  bottino,  un  quarto  e mezzo  del  territorio  dell’impero,  il  pieno 
possesso  di  tre  ottavi  di  Costantinopoli,  il  porto,  un  arsenale,  il  riconoscimento 
dei  diritti,  possessi  e privilegi  goduti  sotto  il  dominio  dei  Greci,  e l’esclusione  dal- 
r impero  di  qualunque  persona  che  appartenesse  a nazione  in  guerra  con  Venezia. 


(1)  Venezia,  in  questa  quarta  crociata,  mise  alia  vela  nel  1202  sotto  agli  ordini  del  doge  Enrico  Dandolo  (1192-12051 
240  vascelli  pel  trasporto  delle  truppe  crociate;  120  pel  trasporto  dei  cavalli,  70  per  le  provvigioni,  più  50  galee  da 
comb.rttiiuento  ; trasportando  4500  cavalli,  9000  scudieri,  4500  cavalieri,  2000  fanti,  con  l'obbligo  di  nutrirli  per  un  anno 
dietro  il  compenso  di  85000  marcili  di  Colonia  (4,250,000  lire)  e col  patto  che  i frutti  della  vittoria  e del  bottino  sareb- 
bero divi.si  in  parti  uguali  tra  i crociati  e i V^eneziani. 

(2)  Per  le  pitture,  smalti,  statue  e frammenti  greci  dai  Veneziani  tolti  a Costantinopoli  e trasportati  in  patria  si 
veda:  Paolo  Hannusio,  Storia  della  guerra  di  Costantinopoli,  libro  111,  pag.  24.  Dice  il  Hertzberg  nella  sua  S/or/a  rfer 
bizantini  che  - la  parola  d’ordine  in  quei  giorni  era  pei  Veneziani  il  saccheggio  e il  far  denari,  pei  Francesi  la  profa- 
nazione e la  libidine,  ]iei  Tedesclii  l'orgia  e la  distruzione  >. 
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Inoltre  patteggiarono  e conseguirono:  coste,  rive,  città,  isole,  e scali  per  le  navi,  in 
modo  da  poter  dominare  i mari  e possedere  una  serie  non  interrotta  di  porti  da 
Venezia  a Costantinopoli Quasi  ciò  non  bastasse  acquistarono  nel  1204  l’isola  di 
Candia'-'  dal  marchese  di  Monferrato,  e comperarono  anche  Corfìi  che  perdettero 
dieci  anni  dopo,  per  riacquistarla  stabilmente  soltanto  nel  13Sb.  11  nuovo  e grande 
dominio  che  dava  il  vanto  alla  Signora  dell’Adriatico  di  primo  stato  d’Europa  ebbe 
in  genere  un  mite  governo  di  carattere  quasi  feudale.  — Ormai  siamo  giunti  ai  tempi 
più  felici  e gloriosi  delia  Repubblica,  agitata  pur  sempre  dalla  rivalità  delle  grandi 


GRADO  ~ CATTEDRALE  - GESÙ  CRISTO  E SANTI  — AFFRESCO  NELL'ABSIDE  SEC.  XIV.  (Fot.  Alillari). 


famiglie,  alcune  delle  quali,  straordinariamente  potenti  e doviziose,  possedevano, 
alla  fine  del  XIV  secolo,  una  rendita  annuale  pari  a cinquecentomila  lire  italiane. 

(1)  Il  Romanin  (op.  cil.,  voi.  II,  pag.  367)  scrive:  Venezia  nel  1204  era  signora  anche  di  quasi  tutto  il  Mar  Nero,  e i 

suoi  empori  e stabilimenti  si  stendevano  lungo  le  coste  di  quel  mare,  nella  Bitinia,  nel  Bosforo  Tracio,  e via  via  con 
Apollonia,  fin  presso  il  Danubio.  Attraverso  la  Crimea  vennero  in  relazione  con  Turchi,  Armeni,  Arabi  e fin  Mongoli  e 
Tartari.  Ad  Azof,  allora  Tana,  avevano  un  emporio  importantissimo,  in  seguito  abbandonaronla  per  la  via  di  Eassora  a 
Tehris,  di  dove  inoltrarono  le  merci  ai  porti  del  Mar  Nero  e fin  nella  Siria.  Giovandosi  del  Danubio  poi  e delle  vie  di 
terra  i Veneziani  spargevano  in  Occidente  i ricchissimi  prodotti  deU’Oriente,  le  droghe,  il  prezioso  azzurro  oltramarino , 
l’indaco,  le  perle  di  Ormuz,  Fi  lacca  finissima,  le  stoffe  sottili,  le  p.rrpore  regali,  e fin  i vini  di  Candia.  E anche  dal- 
l'Austria e dalla  Germania,  dalla  Spagna,  dalle  Fiandre,  dall' Inghilterra,  dalla  Francia  ritiravano  metalli,  panni,  cotoni, 
cuoi  cordovani,  e in  cambio  davano  merci  d'Oriente....  Dall'Egitto,  dalla  Siria,  dalla  Sicilia  traevano  zucchero  (pag.  372); 
l’allume,  così  necessario  a Venezia  per  la  tintoria  e per  la  fabbricazione  del  vetro  lo  traevano  dalla  Caramania.  Tutto 
ciò  senza  tener  conto  del  fiorente  e del  vergognoso  commercio  degli  schiavi  allora  comune  a tutto  il  mondo  conosciuto 
tanto  che  si  videro  fin  settemila  danesi  esposti  per  la  vendita  sul  mercato  di  Meklemburgo  (Macphekson,  Amtales  of 
Commerce,  ■ A Venezia  poi  avevano  schiavi  fin  le  monache  nei  conventi,  e un  decreto  del  Senato  del  30  maggio 

USI  promette  libertìl  a quella  schiava  che  riveli  qualche  fatto  d’ incontinenza  della  superiora  del  monastero. 

(2)  Nel  privilegio  del  1212  concesso  ad  alcuni  gentiluomini  e cittadini  di  Venezia  che  andarono  ad  aliitare  l’isola 
e chiamaronsi:  Coloni  di  Candia,  Pietro  Ziani  è detto  <c  Doge  di  Venezia,  di  Dalmazia,  della  Croazia,  della  Grecia,  della 
qnarla  parla  a mezzo  dell' impero  di  Romatiia  signore  ». 
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Con  la  potenza  politica,  con  le  iniincnse  ricchezze,  con  la  florida  prosperità  dello 
Stato  e della  marina*'' accresciute  all’ improvviso  dopo  la  caduta  di  Costantinopoli, 
le  arti  presero  nuovo  slancio,  ma  i costumi  già  semplici  e severi  nella  povertà,  si 
ammollirono  prontamente,  manifestando  i segni  precursori  della  corruzione.  L’ari- 
stocrazia, designata  in  gran  parte  al  governo  feudale,  quasi  principesco  di  terre  ed 
isole  lontane,  divenne  onnipotente  ed  impresse  allo  Stato  (1297)  uno  stretto  carat- 
tere oligarchico  in  contraddizione  con  la  vecchia  storia  democratica  di  Venezia  ", 
con  le  aspirazioni  del  popolo  e in  parte  con  la  fioritura  di  energie  ed  autonomie 


FRAMMENTI  DELL’ANTICO  PAVIMENTO  MUSIVO  DELLA  CHIESA  DI  SANT'lLAKIO  E BENEDETTO.  A.  S20  C.  (MUSEO  CIVICO  . 


comunali  di  quel  tempo.  Da  quel  momento  lo  Stato,  ossia  l’oligarchia,  è tutto  in  Ve- 
nezia, e r individuo  è nulla,  o ben  poco,  innanzi  ad  esso. 

Del  popolo  di  Venezia  dissero  da  tempo  il  Cicogna  e il  Romanin  ; altri  sto- 
rici e scrittori,  più  recenti  ed  accurati,  accrebbero  la  somma  delle  osservazioni.  In 
generale  notarono  come  si  rilevi  dai  documenti  che  godeva  estesi  diritti  e che,  data 
la  sua  indole  operosa  ed  agitata,  sosteneva  una  parte  importante  nello  svolgersi 

(1 1 Vedi  nota  1,  pag,  20. 

(2)  La  radicale  trasiormazione  più  nota  sotto  il  nome  di  : Serrata  del  Gran  Consiglio,  non  passò  senza  reazioni  (1298 
e 13101;  costò  sangue,  supplizi,  esigli,  e diede  origine  poco  di  poi  (1310)  al  rigoroso  ed  irremovibile  tribunale  di  casta 
dei  Dieci,  istituito  per  prevenire  e reprimere  prontamente  nuove  cospirazioni  o tentativi  di  sollevazioni.  Il  ceto  nobile, 
non  contento  d’avere  acquistato  gloria  e riccliezze,  volle  essere  scio  arbitro  della  politica  interna  ed  esterna. 
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della  vita  politica  dello  Stato.  Ciò  è vero  soltanto  fino  alla  Serrata  del  Gran  Con- 
siglio (1297).  Negli  antichi  tempi  quando  imperava  « la  rustica  virtii  del  Comune  » 
il  popolo  diviso  in  corporazioni  d’arte  o Scholae,  guidato  dal  capo  detto  Castaido, 
accorreva  armato alla  chiamata  della  patria ^-Mieirordine  designato  dalle  iscrizioni 
o dalla  sorte.  Se  invece  la  campana  di  S.  Marco  suonava  solo  a raccolta,  il  popolo 
si  radunava  tranquillo  nella  grande  basilica  che  rappresentava  ad  un  tempo  la  reggia 
del  popolo  e il  tempio  della  divinità  e quivi,  in  presenza  di  Dio  e dei  Santi  pro- 
tettori, approvava  le  leggi  o confermava  i dogi.  Allora  pulsava  potente  e domina- 


PARENZO  — PARTICOLARE  DEL  RIVESTIMENTO  NELL'ABSIDE  DELLA  BASILICA.  A.  524.  (Fot.  AUliari'. 


tore  il  cuore  di  quel  popolo  pieno  di  vita  e d’impeto  giovanile,  ancora  tanto  ge- 
loso della  propria  libertà  e delle  proprie  prerogative  da  dimenticare  nell’esercizio 
di  queste  le  rabbiose  contese  fraterne. 

Il  benessere  e la  potenza  marittima  dei  Veneziani  suscitarono  le  gelosie  dei 
Fiamminghi,  dei  Pisani  e dei  Genovesi;  questi  ultimi  condussero  contro  l’odiata  e 

(1)  Seguiva  in  tal  modo  l’usanza  allora  comune  nelle  colonie  e terre  greche  d'Italia.  — Vedasi:  Leo,  Storia  d' Italia, 
lib.  Il,  cap.  V. 

(2)  Si  dice  che  l'arte  dei  Casselleri  accorresse  prontamente  durante  l'ipotetico  rapimento  delle  spose.-  Più  tardi  in 
seguito  alla  congiura  Tiepolo  (1310),  alcuni  deU’arte  dei  pittori,  insieme  al  guardiano  della  Carità,  giunto  con  molti  com- 
pagni della  sua  scuola,  combatterono  a San  Luca  contro  i ribelli.  Galliciolli,  o/t.  cit.,  toni.  I,  pag.  316. 
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temuta  Repubblica  guerre  accanite  per  soia  ragione  economica  e gelosia  di  dominio. 
Del  resto,  anche  per  Venezia  grande  potenza  marinara,  la  sua  politica,  intesa  a far 
rivivere  in  Europa  l’industria  commerciale,  fu  sempre  l’esponente  d’un  insieme  di 
necessità  e d’ interessi,  quindi  politica  esclusivamente  economica  ; anche  le  poche 
guerre  che  al  primo  istante  sembrano  avere  natura  politica  si  rivelano  all’osserva- 
tore mosse  da  cause  d’indole  economica  e finanziaria'^' e dal  bisogno  di  assicurarsi 
« un  mercato  estesissimo  su  cui  potere  esercitare  il  monopolio  »<-'  per  mezzo  di 
privilegi  che  permettessero  di  vincere  la  concorrenza  e di  giungere  in  breve  tempo 
al  sommo  della  ricchezza.  Giudicherebbe  storicamente  male  chi  studiando  quei  secoli 
secondo  il  concetto  moderno  del  liberismo  economico  facesse  colpa  a Venezia  di 
vivere  soltanto  di  traffico,  di  non  vedere  al  di  là  delle  lagune  che  consumatori  e 
mercanti,  e tacciandola  di  mancanza  d’idealità d’avidità  o grettezza,  d’aridità  di 


(1)  La  contropprova  la  troviamo  nel  fatto  che  il  popolo  veneto  depose  il  doge  Domenico  Selvo  (10S4i  perchè  con 
Tessersi  reso  nemico  Rolierto  Guiscardo  veniva  - a cessare  un  grande  ramo  di  commercio  coi  Siciliani  ». 

(2)  G.  Luzzatto,  op.  cil..  pa.g.  1<)2.  Nuova  ser.  delT/l/r//.  Von..  tom.  53.  — N.  Rodolico,  loc.  cit.,  pag.  21,  22. 

(3)  Piu  che  mancanza  d'idealità  ci  sembrano  mostrare  un  raro  senso  pratico  e commerciale,  una  profonda  conoscenza 
dei.  tempi,  degli  uomini,  e delle  cose,  i patti  statuiti  da  Venezia  con  Luigi  re  di  Francia  pel  noleggio  di  quindici  navi 
da  trasporto  da  servire  nella  crociata  inutile  e tardiva  ideata  da  Luigi  e die  pagò  con  la  vita  il  23  agosto  del  12/0  mo- 
rendo di  peste  in  faccia  a Tunisi  dopo  solo  cinquanta  giorni  da  quando  era  salpato  da  .Aigiies-Mortes.  1 patti  non  ebbero 
seguito,  ma  gli  avvenimenti  mostrarono,  ancora  una  volta,  Taciiine  della  Republilica.  Potrebbe  invece  ritenersi  come  una 
prova  di  noco  sentimento  l'accorta  proposta  fatta  nel  1222  dal  doge  Pietro  Ziani  1 1205-1229)  di  abbandonare  in  massa  Ve- 
nezia per  Costantinopoli,  proposta  respinta,  a quel  die  si  dice,  per  un  solo  voto.  Dimostra  invece  un  alto  senso  d’idea- 
lità il  trattamento  fatto  dalla  Repubblica  al  Petrarca,  al  quale  concesse  l'uso  d'un  vasto  palazzo  (c....  il  vasto  palazzo  da 
questa  libera  e liberale  città  concedutomi  ad  uso  »;  dal  libro  II,  lettera  III  delle  Sanili,  scritta  il  9 aprile  del  1303  in 
Venezia) 
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sentimento,  l’ incolpasse  d’avere  rovinato,  o almeno  impoverito  qualche  regione  me- 
ridionale d’Italia  ; perchè  in  elfetto  i traffici  veneziani,  mentre  procacciarono  dovizie 
alla  grande  città,  arricchirono  per  lunghi  secoli  estesi  territori. 

Non  è quest’opera,  d’ indole  tutta  speciale,  il  luogo  adatto  per  scendere  a mag- 
giori particolari  sulle  industrie  dei  trasporti,  sui  monopoli  dei  grani,  del  vino,  del- 
l’olio; sulle  importazioni  sempre  maggiori  di  materiali  da  costruzione,  ferro  e le- 
gnami; sui  drappi,  ori  ecc.  Abbiamo  voluto  soltanto,  con  una  breve  cronaca  dei  pri- 
vilegi principali  concessi  al  mercato  veneziano  e con  qualche  cenno  accessorio,  pre- 
parare il  terreno  per  spiegare  poi  diversi  caratteri  fondamentali  e tenaci  dell’arte  vene- 
ziana primitiva;  ricordare  l’astuzia,  l’attività  e l’energia  meravigliose  dei  Veneti,  e, 
conseguentemente  ad  esse,  delineare,  sia  pure  di  scorcio,  le  basi  economiche  che 
ne  derivarono  e per  le  quali  fu  possibile  poco  dopo  la  magnificenza  e il  lusso  ec- 
cezionale delle  chiese,  dei  palazzi,  dei  sepolcri,  delle  stoffe,  delle  vesti,  delle  pro- 
cessioni, dei  festeggiamenti  pubblici  e privati  ; lo  svolgersi  trionfale  delle  industrie 
e delle  arti  figurative,  e quella  festa  di  colori  e d'oggetti  brillanti  che  fu  tutta  pro- 
pria di  Venezia  e ne  costituì  d’ allora  la  nota  dominante.  Elementi  e nota  dominante 
che  influirono  profondamente  non  solo  sullo  sviluppo  e sull’apparenza  esteriore  della 
pittura  veneziana  del  Rinascimento,  che  soltanto  dalla  metà  del  secolo  XV  in  avanti 
doveva  attingere  direttamente  le  linee  ed  i colori  dalla  originalità  meravigliosa  della 
città,  dal  suo  cielo  dorato,  vaporoso  eppur  diafano,  e dalla  suprema  bellezza  plastica 
e cromatica  delle  donne  venete;  ma  influirono  benanche  sulla  scelta  di  certi  soggetti 
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pittorici  che  permettevano  di  rappresentare  la  partecipazione,  o meglio,  la  collabo- 
razione sentita,  giuliva  o commossa  del  popolo  e della  folla,  figuranti  sovente  da 
protagonisti. 

* 

* 

Esaminiamo  brevemente,  e per  quanto  è possibile  e probabile,  l’ aspetto  mate- 
riale di  Venezia  in  quei  secoli  lontani.  Dal  fatto  che  qualche  lusso  si  usava  già  nel 
secolo  IX  negli  edifici  sacri  piti  importanti  non  conviene  dedurre  che  tutto  l’estuario 
abbondasse  di  chiese  e di  fabbriche  vaste  ed  ornate.  Se  la  pietra  venne  usata  con 
sufficiente  larghezza  ad  Eraclea,  a Grado,  a Jesolo,  favorite  dalla  resistenza  del  suolo 
ai  grandi  pesi,  e daU’abbondanza  delle  rovine  poco  lontane  di  Aquileia  e di  Aitino 
che  fornivano  con  modica  spesa  numerosi  avanzi  marmorei,  a Rialto  invece  e in  di- 
verse altre  isole  si  ebbero  per  lungo  tempo  capanne  isolate  e case  di  legno.  Il  fango 
molle,  trasportato  di  fresco,  per  innalzare  le  basse  sponde  delle  isole o per  col- 
mare acquitrini  e paludi,  male  avrebbe  potuto  reggere  a moli  costose  e pesanti  in 
pietra;  senza  notare  che  la  semplicità  e modestia  di  quel  tempo  le  avrebbe,  forse, 
disdegnate.  Anche  in  secoli  a noi  più  vicini  la  maggioranza  delle  abitazioni  private  era 
ancora  di  legno o quanto  meno  con  la  parte  inferiore  di  pietra  e la  parte  supe- 
riore di  legname,  col  tetto  per  lo  più  coperto  di  tavole  e di  paglia.  E noto  come 
la  chiesa  di  S.  Salvatore,  che  s’ inalzava  nel  cuore  di  Rialto  bella  e magnifica,  con 
cupola  ornata  di  mosaici  fatti  eseguire  dal  doge  Marino  Morosini  ( 1249-53),  conser- 
vasse a lungo  il  tetto  di  paglia  e solo  nel  1365  si  pensasse  a coprirla  di  tegole'^’. 
Gli  incendi,  ripetiamo,  spinsero  i^Veneziani  ad  abbandonare  l’uso  troppo  abbondante 
del  legname,  e già  nel  XII  secolo  sul  Canal  grande  si  muravano  edifici  nobili  di 
forme  e magnifici  pel  costoso  materiale  impiegato.  In  poco  più  di  due  secoli,  per 
mezzo  di  un  intenso  lavoro  di  bonifica,  l’isola  di  Rialto  divenne  una  contrada  im- 
portante affollata  di  cittadini  e di  fabbriche,  poco  meno  vasta  della  Rialto  odierna'^*. 
Intorno  al  XII  secolo  i cittadini  più  facoltosi  abbandonano  il  legno  e cominciano  a 
costruirsi  le  abitazioni  in  pietra  cavando  il  materiale  dalle  rovine  del  continente  : 
ma  più  spesso  innalzano  le  mura  giovandosi  di  piccole  pietre  cotte  dette  altinelle: 
però  la  tecnica  muraria  a cassa  e la  calce  pessima  dimostrano  a chiare  note  le 
scarse  cognizioni  di  troppi  fra  i costruttori  di  quel  tempo,  atrofizzati  da  lunghi  anni 
d’ inerzia  per  la  pratica  costante  di  costruire  in  legno.  Il  contrasto  non  poteva  es- 
sere più  deciso  tra  l’aspetto  delle  povere  case  e quello  dei  palazzi  pubblici  e del 
tempio  superbo  di  S.  Marco.  Fin  d’allora  si  delineava  una  felice  antinomia  fra  le 
aspirazioni  moderate  dei  privati  e le  grandiose  manifestazioni  edilizie  d’una  Venezia 
popolosa'^’  e potente.  Nella  seconda  metà  del  secolo  XIII  la  piazza  S.  Marco,  che 
era  da  poco  ammattonata  (1267),  doveva  presentare  già  uno  stupendo  spetta- 

(1)  Ai  tempi  di  Cassiodoro  le  rive  o sponde  delle  isole  si  difendevano  con  vimini,  e lo  storico  dei  Goti  si  meravi- 
Sliava  dei  risultati  ottenuti  ■ con  pieghevoli  salci,  non  con  le  salde  roveri  ». 

(2)  Lo  provano  gli  incendi'del  110.=),  1114,  1115,  1120,  1140,  Hb7;  vedi:  Galliciolu,  op.  cit.,  toni.  I,  pag.  348,  349,  350, 
351.  Parecchi  autori  danno  Panno  1168  invece  di  1167. 

(3)  Temanza,  Antica  pianta  dell'inclita  città  di  Venezia.  Dissertazione  di  Tommaso  Temanza.  In  Venezia.  M.  DCC. 
LXXXT,  pag.  55.  11  Temanza  cita  dalla  Cronaca  di  S.  Salvatore. 

i-t)  Temanza,  Ibidem,  pag.  64  : «Venezia  sarebbe  uno  scheletro,  anzi  una  pozzanghera,  nè  mai  sarebbe  salita  a quella 
grandezza,  politezza  e decoro  a cui  ella  è pervenuta,  se  non  si  fossero  interrate  le  Melme  intorno  all'isola  di  Rialto  ». 

(5)  illam  populosa  Venetia  misit 

Imperli  prece,  dives  opum,  divesque  virorum. 

Olia  sinus  Adriacis  interlitus  ultimus  undis 

Subiacet  Arcturo in:  Guglielmo  Pugliese,  Ree.  Ital. 

Scrip..  toni.  V,  col.  272,  D. 
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colo'**,  poiché  esistevano  in  essa  la  scintillante  basilica il  vecchio  e turrito  pa- 
lazzo ducale,  le  case  dei  cappellani,  e i palazzi  dei  procuratori  di  S.  Marco  eretti  dal 
doge  Sebastiano  Ziani  (1172-1178)  con  logge  ad  alto  peduccio  arabo-lombarde,  l'o- 
spedale di  S.  Marco,  dal  fregio  rosso  sul  quale  staccavano  animali  simbolici  di  stile 
romanzo,  e altre  fabbriche  minori.  L’ospedale  l’aveva  eretto,  o meglio  riattato,  la 
dogaressa  Luigia  contessa  di  Prata,  moglie  del  doge  Ranieri  Zeno  (125312Ò8).  11 
vecchio  palazzo  ducale  doveva  essere  magnifico  per  opere  d’arte  se  nel  1101  venne 
tanto  ammirato dall’imperatore  Ottone  III,  che  pur  aveva  veduto  Roma  e le  altre 
città  principali  d’ Italia.  Sappiamo  che  il  palazzo  fu  condotto  a termine  appunto 
dal  doge  Pietro  Orseolo  che  ospitò  l’imperatore;  quel  doge  aveva  fatto  costruire 
una  magnifica  cappella  ricca  di  marmi  e d’oro,  meravigliosa  per  quei  tempii).  Non 
rimase  meno  sorpreso  nel  1116  l’imperatore  Enrico  V che  lo  visitò  quando  venne 
a stringere  Palleanza  con  Venezia,  rallegrandosi  inoltre  per  la  singolarità  del  sito, 


AVANZI  DEL  FREGIO  ORIGINALE  DELL'ABSIDE  DI  S.  VITALE  IN  RAVENNA 


per  la  magnificenza  degli  edifici,  per  la  sapienza  del  governo  e per  la  mirabile  co- 
stituzione politica  alla  quale  Venezia  era  debitrice  della  sua  grandezza  e delle  sue 
libertà Nel  1340,  nel  nuovo  palazzo  ducale  s’ingrandiva  ed  ornava  la  gran  sala 
del  Maggior  Consiglio  spendendovi  8500  ducati,  senza  computare  le  pitture  ed  ori 
« valutati  altri  2000  ducati  » Gli  storici  ricordano  pure  che  l’ imperatore  Fede- 

U)  Martino  da  Can.ale  {loc.  cit.,  pag.  420,  n.  CXXX)  nel  12li7  c,  un  secolo  avanti  del  Petrarca  proclama  la  piazza  di 
S.  Marco  la  più  bella  che  siavi  in  tutto  il  mondo;  e il  vecchio  palazzo  ducale  « grande  e bellissimo  a meraviglia  ».  Poco 
dopo  che  fu  doge  Ranieri  Zeno  < li  nobles  Venisiens  fere  les  loges  en  mi  la  place  de  Monseignor  Saint  Marc,  qui  est 
orendroit  la  plus  bele  place  qui  soit  en  tot  li  monde:  que  de  vers  li  soleil  levant  est  la  plus  bele  ylise  qui  soit  el 
monde;  c’est  l'Yglise  de  Moinsegnor  Saint  Marc  ecc.  ecc.  ». 

(2)  I Istoriis,  auro,  forma,  specie  tabularum 

Hoc  templum  Marci  fore  die  decus  Ecclesiarum  » (Iscrizione  in  S.  Marco). 

Cioè:  per  le  storie  (in  mosaico),  per  Poro,  per  la  forma,  per  la  varietà  delle  tavole  di  marmo  il  tempio  di  S.  Marco 
sarà  l'onore  delle  chiese. 

(3i  Giovani  diacono,  ecc.  (in  Istituto  Storico  Italiano,  n.  9,  pag.  164):  ad  Palatium  venit  et  omni  decoritate 

illius  perlustrata  ecc.  ». 

i4)  Giovanni  diacono,  loc.  cit,\  « Ceptique  palati!  opus...  inter  cetera  decoritatis  opera,  dedalico  instrumento, 
unam  cappellani,  quam  non  modo  marmoreo,  veruni  aureo  mirifice  compsit  ornatu  ». 

5)  Dandolo,  Rer.  Hat.  Scrip.,  toni.  Xll,  col.  2i)6  : <t...  et  Urbis  situili,  aedificiorumque  decorem,  et  Regiminis  aequi- 
tatein  multipliciter  commendavit  ». 

(6)  Archivio  distato  in  Venezia  - Ubar  Spiritiis,  cart.  1113,  anno  1340.  Il  documento  fu  pubblicato  dallo  Zanotto,  dal 
Lorenzi,  dal  Paoletti  ecc. 


34 


CAPITOLO  1. 


rico  II  (1220-1250)  visitò  nel  1232,  come  una  meraviglia,  la  casa  dei  Menimi  ai  Santi 
Ermagora  e Fortunato.  I laceri  avanzi  delle  case  dei  Businello  a S.  Apollinare,  dei 
palazzi  giù  dei  Dandolo  e dei  Loredano  a S.  Luca,  del  Fondaco  dei  Turchi,  di  un 
palazzo  ai  SS.  Apostoli,  e di  molti  altri  sparsi  per  la  città  e di  poco  posteriori, 
attestano  dell’ amore  ornai  risorto  per  le  arti  e in  ispecie  per  l’architettura  privata 
e sacra  sotto  il  duplice  impulso  dell’opulenza  e della  fede.  Nè  il  progresso  si  arre- 
stava al  palazzo  e alla  chiesa,  perchè  le  case  che  Cassiodoro  « cent’  anni  circa 
dopo  l’invasione  di  Attila  assomigliava  a nidi  d’acquatici  uccelli,  ora  terrestri,  ora 
insulari,  a Pietro,  figlio  del  re  di  Portogallo,  parevano  nel  primo  Quattrocento  pa- 
lagi da  Principi;  e già  sul  cadere  del  secolo  antecedente  c’era  nel  loro  addobbo 
un’eleganza  nobile  e pacata,  che  il  Carpaccio  e Gentile  Bellini,  pochi  decenni  più 
tardi,  nel  dipingerle  riprodurranno  II  contrasto  fra  la  modestia  delle  vecchie  abi- 
tazioni e lo  sfarzo  delle  recenti  apparisce  già  profondo  nel  1384  quando  la  casa  di 
Remigio  Soranzo  « parea  d’oro».  De  Commines,  ambasciatore  di  Carlo  Vili,  che 
visitò  Venezia  nel  1495,  scrive:  « le  case  sono  assai  grandi  ed  alte  ....  e le  antiche 
tutte  dipinte,  le  altre  fatte  da  cento  anni  hanno  la  facciata  di  marmo  bianco  che 
loro  viene  dall’lstria,  a cento  miglia  di  là,  ed  anche  parecchi  grandi  massi  di  por- 
fido e di  serpentino  ».  Ma  se  la  casa,  il  palazzo,  il  tempio,  si  abbellivano,  si  ar- 
ricchivano e ingrandivano  ogni  dì  più  per  opera  dell’aristocrazia  rivaleggiante 
che  restaurava  le  vecchie  fabbriche  e più  spesso  ne  erigeva  dalle  fondamenta 
con  lusso  inaudito  ; se  l’architettura,  la  pittura  e la  scultura  si  svegliavano  dal 
lungo  sopore  nel  XIV  secolo  e prosperavano  per  numero  di  lavori  e per  muni- 
ficenza di  mecenati,  se  non  per  merito  intrinseco  e bellezza  delle  opere,  non  può 
dirsi  altrettanto  deU’architettura  considerata  relativamente  alle  piazze,  alle  strade,  ai 
ponti.  Essa,  fino  a gran  parte  del  secolo  XIII  non  si  curò  molto  dell’ abbellimento 
della  città  e può  dirsi  che  procedesse  innanzi  per  gradi  come  le  altre  arti,  ma  con 
lentezza  maggiore.  Le  piazze  e le  strade  non  erano  ammattonate  o lastricate,  ma  di 
nudo  terreno  il  quale  si  convertiva  in  liquida  fanghiglia  alla  menoma  pioggia;  i 

ponti  non  erano  altro  che  un'accolta  di  travi  avvicinate  e stese  pel  lungo  daH’ima 

all’altra  sponda  dei  canali.  Di  tali  ponti  si  ha  già  memoria  nel  1134. 

Si  ritiene  che  uno  dei  primi  ponti  con  arco  in  pietra  fosse  quello  della  Paglia 

eretto  nel  1360,  però  il  Cecchetti  dà  notizia  che  nell’anno  1339  venne  costruito  un 

ponte  di  pietra  « in  vòlta  » sul  rivo  della  procuratia e che  uno  più  semplice  s’era 
fatto  nel  1333.  E noto  poi  che  il  vecchio  ponte  di  Rialto  fosse  in  legno  e che  si  sfa- 
sciasse in  parte  nel  1523  con  grave  danno  delle  botteghe  superiori  le  quali  vi  per- 
dettero merci  preziose.  La  città,  verso  la  fine  del  secolo  XIII  e nel  XIV,  tutta  in- 
vasa da  un  fermento  nuovo  di  creazione  e di  rinnovamento,  comincia  ad  abbozzare 
con  prodigalità  e larghezza  mirabile,  la  gran  tela  sulla  quale  doveva  campeggiare 
e distendersi,  quasi  donna  bellissima,  la  Venezia  fantastica  dei  secoli  seguenti,  spec- 
chiante nell’acqua  verdastra  di  mille  canali  le  trine  delicate  dei  palazzi  marmorei, 
e i drappi  aurati  delle  basiliche.  Dava  l’esempio  il  doge  Ranieri  Zeno  ammattonando 
nel  1267  la  piazza  di  S.  Marco  che  un  secolo  (1364)  dopo  doveva  far  esclamare 
al  Petrarca  : 

« in  platea  illa  cui  nescio  an  terrarum  orbis  parem  habeat  > 


(1;  Flamini,  loc.  cit. 

(2)  Lotte  fra  i Dandolo  e ì Tiepolo  (1265). 

(3)  Archivio  Venato,  tomo  XXXlll,  pag.  7. 
(i)  Senili,  lib.  IV,  lett.  111. 


PARENZO  — BASILICA  — VÒLTA  IN  MOSAICO  E FRONTONE  DELL’aBSIDE.  A.  524.  (Fot.  Alinuri). 
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Seguivano  scavi  di  porti  e di  canali,  lavori  idraulici  per  regolare  il  corso  delle  ac- 
cpie,  riparazioni  e rettificazioni  di  lidi,  bonifiche  di  molte  paludi,  interrimenti  di  rii 
poco  profondi  e malsani.  Lastricavansi  le  piazze  vicine  a S.  Marco;  s’ingrandiva 
quella  di  S.  Jacopo,  ora  di  Rialto  e vi  si  erigevano  logge  pei  mercanti;  le  vie  ven- 
nero allargate  e molte  di  esse  ammattonate;  si  riparavano  gli  orologi  e si  restau- 
ravano gli  edifizf  pubblici.  Venezia  incompiuta,  ma  coperta  di  fabbriche  in  lavoro, 
sonante  del  vociare  allegro  e affaccendato  di  migliaia  d’operai  e marinari  intorno  alle 
navi  gigantesche'^',  doveva  presentare  un  aspetto  infinitamente  vario  e pittorico  che 
per  nostra  sventura  nessun  Canaletto  e nessun  Guardi  di  quel  tempo  era  capace  di 
riprodurre.  Siamo  quindi  obbligati  a crearcene  col  pensiero  una  immagine  ideale 
chissà  quanto  minore  del  vero!*-’  e che  tuttavia  ci  appare  alla  mente  come  una  vi- 
sione luminosa  di  cui  la  parola  non  sa  ritrarre  l’intera  bellezza. 


T 

■H-  ^ 

Per  spiegare  la  ricchezza  e l’intensità  della  colorazione  nei  pittori  veneti  del 
secolo  aureo  si  sono  dette  molte  cose,  non  sempre  esatte,  sull’ influenza  dell’ambiente, 
del  clima,  deH’atmosfera  speciale,  ricca  di  vajmri  trasparenti  che  presentano  strani 
giuochi  di  luce,  nè  si  è pensato  che  i migliori  paesisti  della  scuola  veneta  o non 
sono  veneziani  di  nascita,  o non  hanno  riprodotto  quasi  mai  l’ambiente  di  Venezia. 
Giorgione  idealizza  colli  e campagne.  Cima  riproduce  il  monte  natale,  Tiziano  nei 
paesaggi  mirabili  non  impronta  mai  una  mesta  linea  lagunare.  Giovanni  Bellini  ama 
per  lo  più  le  rocce  scabre  e le  montagne,  mentre  Gentile  predilige  i canali  veneziani, 
senza  peraltro  riprodurne  le  iridescenze  profonde,  e indovinarne  l’arcana  poesia.  Col 
medesimo  senso  semplice  e formale  riprodussero  l’aspetto  acqueo  di  Venezia  il  Ba- 
salti e il  Carpaccio,  mentre  intuirono  e riprodussero  fedelmente  il  sentimento  intimo 
delle  cose  negli  interni  delle  case  e dei  palazzi  veneti  della  fine  del  Quattrocento. 
Lazzaro  Bastiani  e il  Diana  nei  loro  dipinti  sicuri  non  s'inspirano  certo  alle  linee, 
alle  forme,  ai  colori  deH’ambiente  circostante.  Per  noi  dunque  l'amore  alla  colora- 
zione scintillante  e nitida,  alle  tinte  vivaci  ed  armoniose,  nacque  nei  pittori  veneti, 
a cominciare  dai  primitivi,  dalla  vista  continua  delle  ricche  e policrome  decorazioni 
musive  e marmoree  di  S.  Marco  e di  altre  chiese dai  viaggi  frequenti  dei  Vene 
ziani  in  Oriente,  e forse  ancora  più  dalla  varietà  di  razze,  di  sangue  e di  colori 


(1)  Intorno  alle  dimensioni  straordinarie  delle  navi  venete  nel  secolo  XIV  parlano  molti  autori  di  quel  tempo,  sce- 
gliamo ira  gli  altri  il  brano  seguente  del  Petrarca:  « ....  Qui  sulla  bocca  del  porto  presso  alle  sponde  marmoree  e ferme 
sulle  ancore  avevano  svernato  alcune  navi,  che  si  agguagliavano  per  mole  al  vasto  palazzo  da  questa  libera  e liberale 
città  concedutomi  ad  uso,  e sorpassavano  di  non  poco  con  le  cime  delle  antenne  l'altezza  delle  due  torri  angolari  che 
lo  fiancheggiano.  Ebbene:  la  maggiore  delle  due  in  questo  momento  mentre  coperte  dalle  nubi  sono  tutte  le  stelle, 
squassate  dal  vento  tremano  le  mura,  e mugghia  di  sotto  paurosamente  il  mare,  sciolse  dal  lido  e si  mise  in  viaggio, 
l.e  arrida  il  cielo  ».  La  lettera  del  Petrarca  è importantissima  perchè  ci  insegna  fin  dove  si  spinsero  i commerci  nel  se- 
colo XIV  : «....  Deve  (la  nave)  spingere  il  suo  corso  fino  al  Don,  oltre  il  quale  navigando  nel  nostro  mare  non  si  pro- 
cede; ma  di  quelli  che  porta  seco,  molti,  giunti  che  colà  sieno,  proseguiranno  il  viaggio,  nè  si  fermeranno  prima  che  su- 
perato il  Gange  ed  il  Caucaso,  agli  Indi,  agli  ultimi  Seri  ed  aU'Oceano  orientale  non  siano  pervenuti  ».  Senili,  lib.  IV, 
lett.  Ili,  in  data  9 aprile  del  1363. 

(2)  Ci  giovi  ancora  per  questo  tempo  la  testimonianza  del  Petrarca  nel  libro  IX,  lettera  I delle  Senili'.  « Venezia:  città 
grandissima,  anzi  regno  potente,  a cui  regni  antichi  prestano  obbedienti  la  sudditanza  ».  Ediz.  Le  Monnier,  1S70,  vo- 
lume II,  pag,  23. 

(3)  Ne  abbiamo  una  prova  in  molte  opere  del  Cima,  del  Pordenone  e di  altri  pittori  veneti  i quali  riprodussero  fre- 
quentemente e con  rara  fedeltà  stilistica,  conche  d'absidi  bizantine  in  mosaico.  Non  intendiamo  con  questo  di  seguire 
la  strana  teorica  del  Ruskin  che  nei  mattoni  e nei  marmi  policromi  dell'abside  del  duomo  di  Murano  vedeva  il  comin- 
ciamento  di  quella  potenza  coloristica  veneziana  che  doveva  poi  raggiungere  nel  Tiziano  la  sua  più  alta  espressione. 
Vedi  Ruskin,  Stones  of  Vcnicc,  tom.  II,  pag.  18  e segg.  ; e tav.  V,  ancora  meno  attendibile  del  testo,  tanto  è conven- 
zionale nelle  forme  e nel  colore  addirittura  immaginario. 
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DENAHO  DI  LODOVICO  I iIL  PIO) 
(814-840), 


DENARO  DI  LOTARIO  I 
(840-855). 


DENARO  DI  ENRICO  II 
(1014-1024). 


DENARO  DI  CORRADO  I 
(1024-1039). 


DENARO  DI  ENRICO  III  E IV 
(1046-1106). 


che  s’ incontravano  per  ogni  via  di  Venezia, 
dalla  bontà  dei  prodotti  coloranti  'bj  clal  lusso, 
dall’abuso  d’azzurro  prezioso  e d’oro,  dalla  poli- 
cromia dipinta  neU’esterno  delle  case,  dalle  de- 
corazioni dei  palazzi  e dei  monumenti  pubblici, 
dalle  facciate  di  marmo  variegate  di  porfidi  e 
di  serpentini  ; dalla  diversità  infinita  dei  costumi 
che  convenivano  a Rialto  da  ogni  parte  del 
mondo,  dalle  stoffe  luminose  d' Oriente,  dalle 
splendide  vesti  femminili,  dalla  ricchezza  d’ab- 
bigliamento dei  patrizi  veneti  che  « per  istrada 
sembravano  tanti  vescovi  » come  notava  nel 
1495  Filippo  De  Commines.  Non  conviene  di- 
menticare r influenza  delle  feste  pubbliche  e pri- 
vate suireducazione  del  senso  ottico  nel  popolo 
veneziano  e nei  pittori  in  particolare.  Nelle  gio- 
stre, nei  funerali  dei  dogi,  in  occasione  delle 
nomine  dogali,  nelle  processioni  fastose  delie 
grandi  solennità  repubblicane,  nelle  pompe  im- 
ponenti del  culto,  in  terra  ed  in  mare,  si  prodi- 
gava il  lusso  coloristico  più  sfrenato.  Sul  mare 
ondeggiavano  le  galee  pavesate  con  addobbi  di 
zendado,  drappi  d’oro,  e tappeti  asiatici,  mentre 
i loggiati  e tutta  la  piazza  di  S.  Marco  si  co- 
privano di  stoffe  di  seta<b  su  cui  brillavano  con 
abbondanza  regale  i tessuti  aurei,  le  vesti  se- 
riche, gli  sciamiti,  i velluti  damascati  e contro- 
tagliati,  circonfusi  dal  sole  dolcissimo  di  Ve- 
nezia e dall’aere  caratteristico,  incomparabile 
per  delicata  finezza,  per  profondità  e varietà  in- 
finita di  toni,  d’ interferenze,  di  lontananze  mi- 
steriose. 


Chi  non  rivive  e con  letture  e con  la  vi- 
sione continua  d’opere  d’arte  appropriate  in 
mezzo  a quel  lusso  asiatico  di  colori  che  si 
dispiegava  per  le  vie  di  Venezia  nelle  occasioni 


(1)  sta  di  fatto  che  i Fiamminghi  e i V'eneziani,  mercanti  e marinai 
per  eccellenza,  superarono  tutti  gli  altri  popoli  non  solo  per  bontà 
intrinseca  di  colorito,  ma  per  bellezza,  vivacità  e durata  delle  ma- 
terie coloranti,  importate  quasi  tutte  da  contrade  lontane. 

(2)  Da  Canale,  op.  cil.,  n.  CXXXI,  pag.  421,  e n.  CXLVl,  pag.  5/3: 
« VI  grandi  navi  appareccliiate  molto  riccamente  di  drappi  ad  oro, 
e di  tappeti».  Al  n.  LXlll:  <t  allorquando  messer  Pietro  Ciano  fu 
eletto  doge  di  Vinezia  (1205)....  si  armarono  rattamente  XXX  galee  e 
le  covrirono  di  zendàdo  e vi  entrarono  dentro  (i  nobili)  col  popolo 
ecc.  ». 
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solenni  '^'  non  conosce  l’aspetto  storico  esteriore  della  vita  vene- 
ziana, e rinuncia,  in  parte,  a comprendere  d’onde  mossero  per 
certe  loro  composizioni:  il  mosaicista  del  trasporto  di  S.  Marco 
sulla  fronte  della  basilica;  Gentile  Bellini,  il  Mansueti,  il  Carpaccio, 
e i pittori  che  chiamo  trionfali,  perchè  nel  secolo  XVI  celebrarono 
in  tele  immense  e sfolgoranti  l’apoteosi  di  Venezia,  quasi  l’ illustre 
citta,  nel  declinare  di  sua  potenza,  volesse  dissimulare  le  preoc- 
cupazioni del  presente  con  le  opere  superbe,  glorificanti  un  pas- 
sato ornai  lontano.  Con  la  scorta  del  Da  Canale  possiamo  cono- 
scere quale  e quanta  fosse  la  magnificenza  della  processione  che 
seguiva  il  doge  quando  scendeva  dal  palazzo  per  recarsi  in  S.  Marco  come  si 
svolgesse  la  festa  delle  Marie  rini|)ortanza  delle  regate  che  addestrando  le  brac- 
cia al  remo  invigorivano  i corpi  ; delie  giostre  e degli  esercizi'  cavallereschi  in  piazza 
S.  Marco,  notando  che  fino  il  sentimento  religioso  era  pretesto  a feste  sacre  e pro- 
fane, sia  in  occasione  di  indulgenze  concesse  dai  papi,  sia  per  l’esposizione  di  re- 
liquie insigni. 

Lusso  e sfarzo  uguali  si  avevano  nelle  pompe  funebri,  come  si  rivela  dai  fune- 
rali veramente  straordinari  ch’ebbe  il  doge  Ranieri  Zeno,  morto  il  7 luglio  del  1258 
in  giorno  di  sabato,  ma  seppellito  la  domenica 
ai  SS.  Giovanni  e Paolo.  Vestito  di  splendido 
drappo  d’oro  il  cadavere  del  doge  avanzava 
seguito  dai  vescovi,  dagli  abati,  dai  minoriti, 
dai  predicatori  e dagli  ecclesiastici  della  città; 
venivano  poi  tutti  i nobili  e gentiluomini  ve- 
neziani; donne  delle  famiglie  più  elette  insieme 
ad  una  grande  quantità  di  condizione  minore; 
un’onda  infinita  di  popolo  chiudeva  il  corteo. 

Nello  stesso  mese  ed  anno,  da  un  luned!  alla 
domenica  seguente,  i Veneziani  assistettero  a feste  ben  diverse  per  l'elezione  del 
doge  Lorenzo  Tiepolo  (1268  1275).  Fra  le  tante  corporazioni  vestite  sontuosa- 
mente'^' che  onorarono  il  doge  v’  erano  pur  quelle  delle  maestranze  dei  mestieri  e 


IL  GROSSO  (O  MATAPAN»)  DI  ENRICO  DANDOLO 
(1192-1205). 


M ARCHINO 
DI  VITALE  II 
MlCHIEI.l 
(11.5l>  - 1172). 
MUSEO  DI  PARMA. 


(1)  Da  Canale  (n.  CCXV(I)  descrive  iniiiutamente  <s  i gonfaloni  di  zendàdo  tutti  ad  oro  e dipinti,  i due  damigelli  col 
iaUlistorio  ed  il  cuscino  ad  oro  i sei  trombettieri  dalle  tube  d'argento,  1 due  cembali  pure  d’argento,  la  gran  croce 
d'oro,  d'argento  e pietre  preziose,  il  santo  evangelio  molto  ricco»,  l'incensiere  d'argento,  tutti  i chierici  vestiti  «di 
drappo  di  damasco  ad  oro  i ventidue  cappellani  di  S.  Marco  in  piviali  ad  oro,  l’ombrello  sotto  cui  camminava  il  doge 
anch’esso  di  drappo  ad  oro;  il  doge  con  corona  tempestata  di  pietre  preziose  e con  l'abito  di  drappo  d'oro,  e presso 
il  doge  tutti  i gentiluomini  in  gran  lusso  e molti  prodi  uomini  del  popolo  ». 

(2)  Una  traccia  visibile  e quasi  contemporanea  di  quel  lusso  la  troviamo  nel  mosaico  già  citato  del  Trasporto  di  San 
yl/rt/ro,  sulla  facciata  della  basilica  d'oro.  A quel  tipo,  mutata  l'arte  nelle  forme  apparenti,  s'ispirarono  molte  delle  più 
celebri  pitture  venete  della  seconda  metà  del  XV  secolo. 

(3)  Da  Canale  (n.CCXLV,  pag.  5/3):  «...  nella  vigilia  le  XII  Marie  apparecchiate...  Hanno,  ciascuna,  corona  d'oro  in 

loro  teste  a pietre  preziose  e sono  vestite  di  drappo  ad  oro,  e per 
tutte  le  loro  robbe  sono  le  mosche  d'oro  e le  pietre  preziose,  e le 
perle  oltre  numero:  le  dame  e le  damigelle  siedono  intorno  molto 
riccamente  addobbate,  e gli  uomini  donano  a loro  amici  confezioni  a 
mangiare  e vino  a bere  a plenitudine».". 

(4)  « I pizzicagnoli  indossavano  drappi  tinti  in  iscarlatto,  pellic- 
ciati di  vaio,  e di  grigio  con  in  capo  ghirlande  di  perle  con  fregetti 
d'oro»  Da  Canale  (ii.  CCLXXXVIlIl.  «I  maestri  orafi  addobbarono  i 
loro  corpi  di  ricche  vestimenta  e le  loro  teste  e i loro  dossi  difperle, 
d'oro,  d'argento  e di  ricche  preziose  pietre,  cioè  di  zaffiri,  di  sme- 
raldi, di  diamanti,  di  topazi,  di  giacinti,  di  ametiste,  di  rubini,  di 
diaspri,  di  carbonchi,  e di  altre  pietre  di  gran  valuta  » Ibidem, 
n.  CCLXXXIII. 


DENARO  VENEZIANO  ANONIMO 
CON  LA  SCRITTA-  XPE  SALVA  VENECIAS 
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DUCATO  D'ORO  DI  GIOVANNI  DANDOLO 
(12M0-12K9). 


delle  arti,  le  quali  prepararono  cavallerescamente, 
in  onore  della  dogaressa,  una  mostra  varia  e 
ricchissima  dei  loro  prodotti  più  belli  per  mo- 
strare, con  legittimo  orgoglio,  ai  concittadini  e 
agli  stranieri  come  fiorissero  le  arti  e quanto 
fosse  lo  splendore  e reccellenza,  tutta  relativa 
si  intende,  degli  incunabuli  dell’  industria  vene- 
ziana. — Ecco  una  descrizione  fatta  dal  Petrarca 
nel  1364:  «Compiute  le  dimostrazioni  di  religiosa 

pietà  (una  magnifica  processione  intorno  a S.  Marco  e sulla  piazza  per  la  vittoria 
di  Candia)  tutti  gli  animi  si  volsero  a giuochi  e a spettacoli.  E troppo  sarebbe 
lungo  il  noverare,  per  singolo,  di  questi  giuochi  le  varie  specie,  le  forme,  il  di 
spendio,  la  solennità  e l'ordine  in  essi  tenuto.  Rara  cosa  peraltro  di  ricordo  e di 
ammirazione  degnissima  si  è che  in  tanto  concorso  di  genti  nessun  tumulto,  nessun 
disordine,  nessuna  rissa  avesse  luogo,  ed  altro  per  ogni  dove  non  si  vedesse  che 
gioia,  cortesia,  concordia  ed  amore.  Regnar  si  parve  nella  città  la  magnificenza  ed 
il  fasto,  ma  non  per  questo  se  ne  andarono  in  bando  la  moderazione  e la  sobrietà, 
le  quali  anzi  avresti  detto  aver  diviso  con  quelle  l’impero,  moderarne  il  governo, 

reggerne  il  freno.  Per  molti  giorni  si  prolun- 
garono ecc.»*^L  Più  spesso  per  celebrare  vit- 
torie si  combinavano  soltanto  processioni  e 
così  avvenne  quando  i Veneziani  vinsero  a 
Trapani  (1266)  i Genovesi:  « io  voglio  che  voi 
sappiate  che  i Viniziani  non  fecero  altra  gioia^ 
nè  altra  festa  per  la  vittoria  che  Domeneddio 
loro  ebbe  donata,  fuorché  processioni  a S.  Mar- 
co»*-*. Durava  tuttora  quel  sentimento  religioso 
che  divenne  tradizionale  ed  ereditario  tra  i Veneziani,  sentimento  che  aveva  soste- 
nuto e confortato  l’esilio  dei  miseri  fuggenti,  che  diede  luogo  alle  primitive  mani- 
festazioni artistiche  sulle  lagune,  e ai  solenni  capolavori  dell’età  d’oro  dell’arte  veneta. 


?L  SOLDINO  0 GENOGLELO  DI  FRANCESCO  DANDOLO. 
(1329-1339). 


Protetta  ed  incoraggiata  dallo  Stato  e dai  privati  l’industria  veneziana  segue 
costante  l’ascendere  della  vita  politica  e commerciale  di  Venezia.  L'oreficeria,  che 
fioriva  già  nel  1123*^*,  sapeva  eseguire  con  garbo  dei  braccialetti  assai  complicati, 
ispirandosi  peraltro  alle  orerie  bizantine,  come  lo  dimostrano  diversi  oggetti  pre- 
ziosi probabilmente  di  quel  tempo  1 drappi  d’oro,  i velluti,  gli  zendàdi  erano  co- 
nosciuti molto  prima  del  1267;  e nel  primo  quarto  del  secolo  XIV  abbondavano 
le  officine  di  sete,  di  velluti,  di  cotoni  tessuti,  di  ricami,  di  cuoi 
lavorati,  di  conterie,  e di  vetri  così  rinomati,  che  i Fiorentini 
ricorsero  alle  fabbriche  veneziane  per  quelli  che  dovevano  ser- 


(1)  Senili,  lib.  IV,  lett.  Ili,  ediz.  Le  Mounier,  trad.  Fracassetti. 

(2i  Da  Canale  (n.  CCIX). 

(3|  Si  vedali  testamento  di  Pietro  Enzo  riportato  dallo  Zanetti  nel  lavoro:  Della  origine 
di  alcune  arti  principali  presso  i Veneziani.  Venezia,  MDCCLVIII,  p.  96.  | 

(4)  Dovremo  ricordare  che  Pietro  Orseolo  I (976-9/8)  commise  in  Costantinopoli  una  ta- 
vola d’altare,  o pala  d'oro  e d’argento?  «In  sancti  Marci  altare  tabiilam,  miro  opere  ex  ar- 
gento et  auro,  Constantinopoli  peragere  iussit  *.  Giovanni  diacono,  loc.  cit. 


ducato  d oro 

DI  MAIilN  FALIERO 
(13,54-1355  . 
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BOLLA  PLUMBEA  OEL  DOGE  IACOPO  CONTAHINI  (1275-12801. 


bolla  plumbea 

DEL  DOGE  PIHTKO  GKADEN1GO 
(128Ò-131I). 


vire  nella  loro  chiesa  di  S.  Fran- 
cesco. Invece  l’arte  degli  specchi 
penetrava  soltanto  nel  1319  per 
mezzo  d’iin  maestro  alemanno.  Ma 
in  tanto  fervore  di  lavoro  e d’ in- 
dustrie, sia  per  le  facili  comunica- 
zioni con  la  Grecia  e con  Bisan- 
zio, sia  per  le  occasioni  frequenti 
d’  importare  in  Venezia  oggetti 
d' arte  pura  ed  applicata,  i pro- 
dotti veneziani  non  avevano  ancora 
potuto  assumere  schietto  carattere  veneto,  essi  conser- 
vavano invece  una  spiccata  somiglianza  con  l’arte  bizan- 
tina, quando  non  mostravano  già  i caratteri  di  transi- 
zione; tal  quale  come  le  arti  maggiori  e fin  quella  del 
conio*"  che  prendevano  esempio  da  Costantinopoli,  o dal- 
l’arte romanica  ornai  dominante,  o qualche  rara  volta 
s’impressionavano  dei  prodotti  della  vicina  Germania. 
Architetti,  mosaicisti,  orafi  greci,  accorrevano  a frotte 
in  Venezia;  più  tardi  scendevano  di  Germania  intaglia- 
tori e pittori,  dalla  Toscana  scultori,  da  Padova  e dalle 
Marche  pittori.  Anche  in  altre  professioni,  che  hanno  rap- 


bolla  plumbea 

DEL  DOGE  GIOVANNI  SOPANZO 
(I.3I2-132S). 


BOLLA  PLUMBEA 
DEL  DOGE  LORENZO  GELSI 
1 1 3f)l  -13b5). 


(1)  Una  prova  decisiva  dell'influenza  dell'arte  bizantina  su  quella  veneta  l'ab- 
biaiiio  nei  coni  veneziani.  Fino  ad  Enrico  Dandolo  (1192-12051  non  portavano  che 
il  nome  del  doge  e la  solita  croce  entro  un  circolo,  non  potendosi,  secondo  noi, 
ritenere  genuino  il  quartarolo  (?)  attribuito  al  doge  Sebastiano  Ziani  (1172-11;8) 
che  Ila  nel  diritto  un  mezzo  busto  di  S.  Marco,  il  quale,  del  resto,  ha  carattere 
greco.  Fu,  probabilmente,  durante  la  spedizione  contro  Costantinopoli  che  Enrico 
Dandolo  fece  battere  in  Grecia  la  moneta  cosi  nota  sotto  il  nome  di  Grosso,  o di 
Maiapan,  dal  nome  del  capo  presso  il  quale  si  vuole  coniata.  L'impronta,  o tipo, 
è affatto  diversa  da  quella  delle  precedenti  monete  venete,  mentre  assomiglia  per- 
fettamente al  bizante  greco.  La  nuova  moneta  d'argento  ha  nel  diritto  e alla  si- 
nistra: S.  Marco  che  consegna  lo  stendardo  con  la  croce  al  doge  Dandolo,  an- 
cli'tsso  in  piedi  come  il  santo,  disposti  entrambi  come  le  immagini  nelle  monete 
greche  anteriori.  Le  leggende  dicono: 


S.  M.  i.-l/?(;USi  VENETI. 


4-  H.  DANDOL. 


D 

V. 


Nel  rovescio:  Cristo,  seduto  su  d'un  gran  trono  bizantino,  ha  da  un  lato  del 
capo  le  lettere:  IC,  e dall'altro:  XC.  Ora  tutti  sanno  che  il  Cristo  sedente  in 
trono  si  rinviene  nelie  monete  greche  dal  secolo  IX  in  avanti  come  pub  vedersi 
nelle  monete  d’oro  di  Basilio  I (867-886),  di  Costantino  Vili  (628-94.5),  di  Costan- 
tino VII  Poriirogenita  (911-959),  di  Giovanni  Zimisce  (969-9761,  di  Costantino  XI 
Dica  (1059-1067)  ecc.  E anche  le  figure  degl'imperatori  coronati  sono  rispettiva- 
mente collocate  come  lo  saranno  in  seguito  quelle  di  S.  Marco  e del  doge,  senza 
una  mutazione  fino  ai  principati,  ed  oltre,  di  Andronico  I ed  Isacco  II  (1183-1195) 
che  precedettero  di  poco  il  conio  del  grosso  argenteo  veneziano  (1204?).  La  di- 
pendenza dall'arte  e dalle  impronte  bizantine  si  protrae  a lungo.  Nel  ducato 
d’oro,  o zecchino  tanto  celebre  di  Giov.anni  Dandolo  (1280-1289),  coniato  nel 
1284  c.,  in  contrapposizione  al  fiorino  di  Firenze  battuto  tentatre  anni  prima,  il 
rovescio  reca  l' immagine  del  Salvatore  in  piedi  e in  atto  di  benedire,  collocato 
entro  la  vescica  piscis  o mandorla  ovale  contornata  all’ interno  di  stelle,  a somi- 
glianza di  molte  altre  monete  bizantine  anteriori.  .Nel  ducato  d’oro  vediamo  per  la 
prima  volta  il  doge  inginocchiato  innanzi  a S.  Marco  che  al  solito  gli  rimette  lo 
stendardo  con  la  croce.  Le  mosse,  le  forme,  le  pieghe,  lo  stile  delle  monete  ve- 
neziane sono  prettamente  bizantine  e concordano  assai  bene  con  le  caratteristiche 
dei  mosaici  sincronici  in  S.  Marco.  Diamo  qualche  bolla  di  piombo  e d’oro.  An- 
ch'esse,  pur  conservandosi  tradizionali,  ci  fanno  assistere  alle  diverse  e graduali 
mutazioni  stilistiche. 
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porti  lontani  con  le  arti,  troviamo  nomi  forestieri  ; cosa 
naturale  in  una  città  tollerante  e cosmopolita  alla  quale 
fu  ignoto  quasi  sempre  lo  spirito  di  campanile,  e dove 
« lo  sviluppo  della  vita  commerciale  aveva,  sotto  la  leva 
dell’interesse,  attenuato,  se  non  distrutto,  lo  spirito  di 
ostilità  verso  il  forestiere  » Per  brevità  citeremo  un 
solo  esempio  : le  colonne  maestose  della  Piazzetta  giac- 
quero inutili  al  suolo  per  lungo  tempo  perchè  non  era 
in  Venezia  nessun  ingegnere  che  avesse  il  coraggio  e il 
sapere  necessari  per  inalzarle;  si  offerse  all’opera  e fu 
accettato  un  lombardo  coltissimo,  Niccolò  Barattieri  o, 
come  altri  lo  chiama  <’•,  Niccolò  Staratonius.  Lombardo  lo 
dimostra  anche  lo  stile  dei  capitelli  ch’egli  sovrappose  alle  colonne  (1172  c.)- 

* Hi 

Riepilogando:  I prodotti  d’arte  veneta  primitiva  risentono  delle  vicende  politiche 

ed  economiche  di  Venezia,  e s’ispirano,  volta 
a volta,  agli  esemplari  dei  padri,  dei  protettori, 
degli  alleati.  L’arte  d’Oriente  penetra  ogni 
ramo  dell’arte  veneziana  e così  profondamente 
che  quando  l’architettura  accenna  a ringiova- 
nire od  innovarsi,  le  monete,  gli  smalti,  le  mi- 
niature, le  pitture  musive  sono  ancora  schiave 
del  giogo,  o almeno  dell’ imitazione  bizantina. 
Gli  influssi  locali  o d’ambiente  fino  alla  seconda 
metà  del  secolo  XIV  quasi  non  si  avvertono, 
perchè  poco  valgono  su  d’un’arte  bambina  in- 
capace di  rendere  il  vero  circostante  ; arte 
rudimentale  alia  quale  riesciva  più  facile  l’imi- 
tare che  il  creare  Per  quanto  riguarda  i 

(1)  N.  Rodolico,  Di  alcuni  trattati  di  arbitraggio  nelle  que- 
stioni commerciali  tra  Venezia  e Padova.  Pavia,  1906. 

(2)  CuoNACA  Barbaro;  « ...  per  alzare  le  colonne  un  omo  de  Lombardia  cli'era  maestro  de'Baradori  (giuochi  d’azzardo) 
e chiamavasi:  Nicolò  Staratonius».  Vedasi  pure  il  Galliciolu,  op.  cit.,  lib.  I,  cap.  V,  pag.  128. 

(3)  Ci  si  è fatto  addebito  nella  Relazione  sul  premio  Querini-Stampaiia,  dell'anno  1906,  di  « non  avere  indagato  perchè 
la  pittura  veneziana  sia  tardata  a comparire  più  che  in  altri  paesi,  mentre  interessava  studiarne  le  cause  ».  Ma  per  vero 
dire  non  sussiste  che  la  pittura  veneziana,  cioè  eseguita  in  Venezia  e da  maestri 
veneti,  sia  tardata  a comparire  più  che  in  altri  luoghi  d’Italia  e lo  hanno  provato 
da  lungo  tempo  lo  Zanetti,  il  Lanzi,  il  Cavalcasene.  Sussiste  invece  che  si  svolse 
a sè  e fu  ritardataria  perchè  ebbe  troppo  scarsi  contatti  col  nuovo  lievito  di  forme 
che  modificava  profondamente  e prontamente  gran  parte  della  pittura  d’Italia;  e 
ciò  avevamo  dimostrato  con  qualche  larghezza  nel  nostro  lavoro.  Notizie  di  pittori 
e di  pitture  (*)  in  Venezia  ne  abbiamo  contemporanee  alle  più  antiche  d’altre  prò- 
vincie  italiche,  salvo  che  il  tempo,  l’aria  marina,  e gli  uomini  hanno  distrutto  le 
opere.  In  Venezia  doveva  accadere  la  distruzione  sistematica  meglio  che  in  altro 
luogo.  La  ricchezza  e lo  sfarzo  orientale  dei  palazzi,  delle  chiese  e dei  monu- 
menti nel  1500,  la  fiorente  lussuosa  pittura  di  tutto  il  secolo  XVI,  dovevano  far 
comparire  anche  più  miseri  e deformi  che  altrove  i meschini  dipinti  del  secolo 
XIV,  le  povere  tavole  del  XIII  e XII.  Quanto  accadde  per  molti  preziosi  mosaici 
di  San  Marco,  doveva  succedere  più  facilmente  per  opere  di  scarsissimo  valore 
commerciale.  Un’altra  ragione  che  può  forse  avere  influito  sull’ipotetico  minore 
sviluppo  numerico  della  pittura  in  quei  secoli  remoti,  potrebbe  trovarsi  nel  fatto 
indiscutibile  die  nel  secolo  XIV  e parte  del  XV  la  maggior  parte  delle  rendite 
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tempi  studiati  in  questo  volume  abbiamo  la  seguente  successione  artistica:  1.®  arte 
frammentaria  di  carattere  romano,  nel  periodo  veneto  più  remoto;  2.®  nuove  forme 
bizantine  importate  da  Costantinopoli  e dall’Oriente  ; 3.®  prodotti  e scuole  veneto- 
bizantine; 4/’  influssi  italici:  modenesi,  veronesi,  padovani;  e poco  di  poi  infiltrazioni 
umbro-marchigiane,  nordiche  e nuovamente  padovane.  Soltanto  nella  seconda  metà 
del  XV  secolo,  dai  contributi  molteplici,  ma  più  dal  cuore  profondo  e dall’accesa 
fantasia  de’  suoi  artisti,  Venezia  deduce,  e presenta  al  mondo  sorpreso,  la  pittura 
veneta,  originale,  sfavillante  e vittoriosa  ; dal  sangue  ardente,  dalle  candide  carni, 
dalle  chiome  d’ oro  date  libere  al  vento,  rispecchiante  nel  movimento,  nel  colore 
nel  sentimento,  nel  ritmo,  le  caratteristiche  della  razza;  e negli  ampi,  profondi 
orizzonti  il  paesaggio  veneto  poco  lontano,  illuminato  dalle  luci  argentine  e dorate 
più  belle  d’Italia,  chiuso  in  fondo  dalle  pallide  aguglie  delle  dolomiti  cadorine  ap- 
pena disegnate  sul  pulviscolo  d’oro  del  tramonto. 

private  venne  assorbita  dalle  nuove  costose  costruzioni  marmoree  e dai  lavori  decorativi  necessari.  Trascurando  le 
memorie  incerte  di  mosaici  del  secolo  I.K  (?)  nella  chiesa  di  S.  Teodoro  (*),  più  tardi  incorporata  nella  basilica  di 
S.  Marco,  e tutte  le  opere  primitive  da  noi  ricordate  più  oltre,  da  prima  del  1212  in  avanti,  che  dimostrano  come  Ve- 
nezia piuttosto  che  scarsa  di  pitture  fosse  ricca  di  prodotti  pittorici  e di  artisti,  sia  pure  mediocrissimi,  rammenteremo 
che  in  S.  Marco  durante  l’incendio  del  1234  «era  un’ancona  de  nostra  Dona  depenta  la  qual  neanche  se  brusò  » (Cro- 
naca  Magno  in  Bibliot.  Naz.  Marciana,  P.  V,  Cl.  ?,  Cod.  517,  c.  75,  v.),  ( fo  poi  mesa  a una  colona  apreso  l’ aitar  de 
San  Polo  dove  l’estade  li  preti  vano  li  a cantar  la  Salve  regina  per  commemoration  de  dito  luogo  ».  Ci  si  potrebbe 
obiettare  che  la  Madonna  poteva  provenire  da  Costantinopoli,  e allora  citeremo  il  Cecchetti,  e,  se  gli  presteremo  fede, 
vedremo  la  scultura  operare  già  nel  1138  liberamente  in  Venezia,  poiché  in  queU’anno  Niccolò  Morosinl  « decretorum 
doctor  .;>  di  S.  .Moisè  desidera  d’esser  sepolto  nella  chiesa  di  Castello  e vuole  che  sopra  la  sua  tomba  sia  messa  una 
pietra  «in  quo  sit  sculta  una  mago  doctoris  in  catliedra  sedentis  ad  modum  legentis  * (1138,  giugno.  Rialto,  atti  di 
Giovanni  Prete.  Ardi,  del  conv.  di  S.  Michele  in  Archivio  di  Stato).  Così  è certa  l’età  della  rozza  scultura  posta  un 
giorno  sulla  tomba  del  doge  Ranieri  Zeno  (t  12b8)  e di  molte  altre.  Non  teniamo  conto  delle  sculture  decorative  a trafori 
molto  più  antiche,  ma  di  carattere  incerto. 

(*)  Secondo  la  Cronaca  aUìnate  S.  Teodoro  sarebbe  stato  fondato  nel  552  circa  da  Narsete,  il  quale  « ...  preciosis  co- 
lumpnis  et  laiiidibus  exposuit  ad  hornandum.  Cuba  dipingere  preciosissime  precipit... * (in  Ardi.  star,  ita!.,  volume  Vili, 
pag.  208).  Ma  a quel  che  sembra  il  buon  cronista  confuse  l’eunuco  .Narsete  col  patrizio  d’ Eraclea  Narsete  Niceta  vi- 
vente nei  primi  del  I.K  secolo.  Vedasi:  G.  Saccardo,  L'  antica  chiosa  di  S.  Teodoro  in  Venezia,  in  Archivio  Veneto, 
tomo  34. 
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ER  giudicare  con  qualche  esattezza  della  pittura  veneziana  primitiva,  e 
in  Principal  modo  delle  sue  origini,  conviene  non  dimenticare  mai  varie 
circostanze  di  fatto:  innanzi  tutto  la  penuria  di  remoti  documenti  di 
archivio,  e la  mancanza  quasi  assoluta  di  pitture  antichissime,  ossia  di 
documenti  tecnici.  Lamentando  la  penuria  di  documenti  di  archivio  non  inten- 
diamo certo  di  asserire  che  sieno  state  deficienti  o manchevoli  le  ricerche  dei  dotti. 
No,  anzi  l’arte  veneta  e la  toscana  sono  finora  quelle  che  offrono  il  numero 
più  ingente  di  carte  antiche  relative  ad  artisti  nel  luogo.  Ma  se  in  Toscana  le 
scritture  parlano  con  qualche  larghezza  di  spese,  di  opere  commesse,  di  fabbriche, 
di  pitture;  a Venezia,  dove  probabilmente  si  dipingeva  di  più,  il  contenuto  della 
maggior  parte  dei  documenti  più  antichi  è quasi  sempre  estraneo  all’  arte,  e gli 
artisti  non  vi  figurano  che  da:  « testimonio  zurado  et  pregado  »,  salvo  pochi  testamenti 
d’artefici  dove  i moribondi  parlando  ancora  di  disegnadnre,  di  tavole  e di  co- 
lori, aprono  ai  posteri  uno  spiraglio  che  permette  di  intravvedere  qualche  ba- 
gliore crepuscolare  di  quel  mondo  artistico  sparito  per  sempre.  Lo  stesso  Capito- 
lare dei  pittori  si  riferisce,  più  che  altro,  ad  opere  grossolane  e manuali.  E dunque 
possibile  dalla  scarsa  documentazione  e dalle  rade  opere  tardive  far  scatu- 
rire limpide  le  fonti  più  remote  dell’antica  pittura  veneta?  Tali  elementi  sarebbero 
insufficienti  dove  non  ci  soccorressero  le  testimonianze  dell’arti  sorelle.  Studiandole, 
potremo  in  gran  parte  ricreare  l’ambiente  storico  di  quell’età  così  favorevole  allo 
sviluppo  delle  arti,  e nel  quale  si  svolse,  sia  pure  in  modo  lento  e conservatore, 
la  curva  ascendente  della  pittura  veneta,  la  quale  poi,  sciolta  dai  lacci  tradizionali, 
doveva  raggiungere  in  brevi  anni  forme  e bagliori  insuperati. 
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Nell’ architettura,  come  nelle  arti  minori  dell’alto  medioevo  veneziano,  si  deb- 
bono considerare  due  tipi  di  produzione  : quello  usuale  fornito  dagli  artefici  e lavo- 
ratori indigeni,  e quello  signorile,  o di  eccezione,  eseguito  dagli  artisti  forestieri 
chiamati  appositamente.  Come  nei  codici,  e da  più  lungo  tempo,  si  ebbero  paral- 
lelamente i prodotti  popolari  e quelli  aulici  <’>,  e nei  primi  si  esercitavano  gli  ar- 
tisti minori,  mentre  nei  secondi  dipingevano  i miniatori  di  corte,  o i favoriti  della 
fortuna,  sicuri  di  sè  e consci  del  proprio  valore  cosi  avvenne  nelle  altre  arti. 

Accanto  ai  barbari  meandri  autoctoni  e alle  figurazioni  paurose  del  Battistero 
e dell’altare  di  Pemone  fioriscono  agili  gli  steli  e si  svolgono  morbide  le  volute 
fiorite  degli  stucchi  bizantini  nella  chiesetta  di  S.  Maria  in  Valle  in  Cividale,  mentre 
a Brescia  il  Fidia  ignoto  del  sec.  Vili  plasma  Faglie  pavone  in  cui  alita  ancora  un 
soffio  della  bellezza  antica.  Più  tardi  nelle  terre  lombarde,  nella  patria  degli  incubi 
mostruosi  pietrificati,  poco  lungi  dai  serpi  avviticchiati,  dai  dragoni  fischianti,  dalla 
fauna  più  terribile  che  abbia  mai  fantasticato  il  medioevo  nei  suoi  vaneggiamenti 
secolari,  spuntano,  belle  come  un  fresco  sogno  primaverile,  le  serene  e delicate 
concezioni  ornamentali  di  S.  Pietro  in  Givate.  Perfino  in  S.  Ambrogio  nella  reggia 
del  Lombardismo,  che  ivi,  nell’  ossatura  granitica  del  tempio,  sfoggia  intera  la  ma- 
schia energia  e nei  capitelli  le  più  immoderate  fantasie,  F arte  bizantina  cesella  le 
ghiere,  avvolge  a spira  le  colonnine  angolari  e trafora  con  gusto  le  cuspidi  vege- 
tali dei  ciborio  . Fra  i deserti  del  mezzogiorno  l'abate  Desiderio  innalza  a Monte- 
cassino  la  chiesa  mirabile,  servendosi  di  mani  bizantine;  queste  segano  i marmi  di 
Roma  imperiale,  e tagliano  i porfidi  delle  colonne  gigantesche  cavandone  delle  rotae 
pei  pavimenti.  Intanto  altri  Bizantini  stendono  sulle  mura  un  tappeto  aurato  fatto 
di  smalto  e per  opera  loro  il  terreno  marmoreo  della  chiesa  sembra  giuncato  di 
fiori  (‘F  Di  tanto  sorriso  d’arte  non  avanzano  più  che  le  porte  di  bronzo  incrostate 
d’argento,  uno  stipite  in  mosaico,  ignoto,  io  credo,  a tutti  i visitatori  e forse 
una  parte  del  litostrato  della  sagrestia.  In  Sicilia  durante  la  dominazione  araba, 
artisti  bizantini  alzavano  ed  ornavano  le  moschee,  e in  seguito  decoravano  la  Zisa, 
e la  Reggia  normanna  di  Palermo  di  cacce  fantastiche  e di  meandri  deliziosi, 
mentre  fregiavano  di  mosaici  rutilanti  d’oro,  d’argento,  di  smalti  e di  madreperle 
le  chiese  arabo-bizantino-normanne  di  Cefalù,  Palermo  e Messina  Solo  nella  de- 
corazione tardiva  di  Monreale,  i mosaici  assumono  carattere  siculo,  pur  derivando 
aneli’  essi  dalle  comuni  fonti  greche.  Per  tutta  F Italia  dunque  da  Cividale  a Pa- 
lermo l’arte  del  basso  Impero  dominava  sovrana  nelle  opere  più  importanti.  Accanto 
a quest’arte  « curiale  o aulica  » propria  dei  ricchi  e dei  potenti,  viveva  modesta 
l’arte  nostra.  Come  la  lingua  del  popolo,  balzante  su  dalle  fòlle,  incisiva  ed  ener- 
gica, uccise  ben  presto  la  lingua  cortigiana  dalle  forme  illustri,  ma  immobili,  così 
Farte  indigena,  rozza  e povera,  ma  ingenua,  non  corrotta  dal  sapere  convenzio- 
nale bizantino,  non  senile  per  lunghi  secoli  di  vita,  ma  fervida  di  gioventù  rifiorita 
nel  sonno,  quasi  otto  volte  secolare,  in  che  era  caduta  uscendo  dalie  catacombe  o 
poco  dopo,  doveva  vincere  e fugare  completamente  Farte  raffinata  dei  Greci,  la  quale 

(1)  Kondakoff,  Hiit.  de  Vari  et  de  l'iconographie  hyzantine  d'avrès  les  manuscrits  grccs.  Traci,  dal  russo.  Parigi, 
1886,  toni.  I. 

(2)  -1  Ingobertus  eram  referens,  et  scriba  fidelis  | Grapbidos  Ausonios  aequans  superansque,  | tenore  Mentis  ...  > 
è scritto  nella  Bibbia  di  Carlo  il  Grosso  nel  convento  di  S.  Paolo  fuori  le  mura  a Roma. 

(3)  Si  vedano  le  fig.  a pagg.  11.  12,  U,  14,  1,5,  17,  19. 

(4)  Leone  Ostiense,  Ckronicon  Casiiiense,  in  PP.  del  Migne,  toni.  CLXXIll,  col.  748  e 749. 

(5)  È nascosto  dietro  P imposta  sinistra  della  porticina  destra  nella  facciata  del  tempio. 

(6)  Chiesa  di  S.  Gregorio.  La  Madonna  e i due  angeli  inediti  nell’  interno  del  convento  vennero  qui  trasportati  d 
un’  altra  chiesa  più  antica,  li  ricordiamo  perchè  poco  noti.  Si  osservino  le  figure  a pagg.  21  e 22. 

(7)  Dante.  De  vu/gari  eloquio. 
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ornai  non  sapeva  più  ritrovare  in  sè  alcun  germe  capace  di  ulteriore  sviluppo. 
L’arte  italica  si  conservò  attraverso  al  buio  naufragio  medievale;  quasi  lampada  sotto  il 
moggio,  non  sparse  gran  lume,  ma  visse  innalzando  e istoriando  con  maniera  ancora 
romana,  mista  di  bizantino,  le  chiesette  intorno  al  Foro  Romano  (Vili  sec.  circa);  co- 
lorando più  italianamente  le  rozze  grotte  veronesi  p*-''' 8®*^" 
manici  (a.  996);  e la  chiesa  di  S.  Urbano  alla  Caffarella  in  Roma  (a.  1111);  dipingendo 
le  grotte  meridionali  con  larghe  influenze  bizantine  (sec.  X e principio  del  XI); 


S.  MARCO  DI  VENEZIA. 


adornando  infine  con  arte  mista,  prevalentemente  greca,  varie  chiese  intorno  a Ve- 
nezia, ad  Aquileia  e in  altri  luoghi  meno  importanti  (sec.  XI-XII).  A Venezia  tali 
influenze,  fortissime  nell’arte  pura,  dovevano  riuscire  meno  sensibili  nelle  produ- 

il)  Vedi:  Carlo  Cipolla,  Un'  iscrizione  dell’  anno  906  e le  pin  insigni  pitlure  veronesi,  \n  Archivio  Veneto,  tomo 
XXXVIll.  parte  li,  1882.  In  queste  pitture  della  cappellina  o grotta  di  S.  Nazaro  a Verona  il  Cipolla  lesse  l'iscrizione 
seguente,  dipinta  in  bianco  su  fondo  verde:  -j-  Ann.  ab.  incarno,  [d]  ni  nri  [iv  xpi]  DGCCCXCVl  indic.  X.  La  seguono 
tracce  illeggibili  di  almeno  tre  altre  righe  d iscrizione  perduta.  1 contorni  delle  forme  sono  rigidi  e determinati  da  un 
segno  nero  e tagliente,  i piani  sarebbero  larghi  a sufficienza,  ma  le  pieghe  informi  sono  appena  indicate  da  striscie 
irregolari  di  colore,  prive  di  chiaroscuro,  e d'ogni  possibile  varietà  di  tono,  e di  sentimento  cromatico.  È un  vero 
incunabulo  dell'arte  romanica  d'Italia  impressionato  dalle  scuole  di  minio  della  vicina  Germania.  Con  rozzezza 
straordinaria  di  esecuzione  rappresenta  Cristo,  entro  la  mandorla,  portato  dagli  angioli.  Qua  e là  sulle  mura,  tracce 
d’altre  composizioni,  di  clipei  ed  ornati.  Anche  le  stelle  nella  vòlta,  intorno  a Cristo,  sono  diverse  dalle  solite  bizan- 
tine ad  otto  punte.  Sembra  che  a Verona,  anche  nei  tempi  più  ferrei,  si  coltivassero  le  arti.  11  Maffei  (^Verona  illustrata. 
Parte  prima,  Sezione  11,  pag.  527,  edizione  di  Milano  1825)  ricorda  che  un  Pacifico  si  rese  famoso  intorno  al  IX  se- 
colo t per  ogni  sorta  di  lavoro  in  legno,  in  marmo  e in  metallo  *. 

(2)  Figg.  a pagg.  23,  24,  25,  26. 
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zioni  inferiori  dove  l’arte  usuale  confina  col  mestiere;  nei  cofani,  nelle  arzelle, 
negli  scudi  ecc.  riservati  al  volgo  pittorico,  il  quale  non  aveva  certamente  il  tempo 
di  studiare  ed  imitare  in  quegli  oggetti  l’arte  bizantina  ebbra  d’oro  e di  lusso  orientale. 

il-  ^ 

Dato  questo  rapido  sguartlo  all'arte  generale  d’Italia,  torniamo  all’ arte  veneta. 
Noi  possediamo  ancora  qualche  monumento  quasi  contemporaneo  all’  esodo  dei 
primi  abitanti  delle  isole.  Molti  edifici  minori  costrutti  in  fretta,  e quindi  male  equi- 
librati, scomparvero  atterrati  ben  presto  dal  tempo  e dai  vizi  organici;  altri,  cre- 
scendo la  ricchezza  e il  lusso,  vennero  distrutti.  Infatti  dove\ano  sembrare  ben 
grossolani  e ben  miseri,  specialmente  se  anche  le  parti  decorative  le  eseguirono 
artisti  nostrali.  Invece  nelle  fabbriche  importanti,  quantunque  inalzate  in  tempi  cala- 
mitosi, la  costruzione  è per  lo  piìi  razionale,  e le  parti  decorative  attestano  spesso  l’in- 
tervento dei  maestri  bizantini  nei  capitelli  riccamente  intrecciati  e nelle  lastre  mar- 
moree traforate  come  trine,  o coperte  di  trapunti  fantastici  con  procedimenti  e mo- 
tivi non  propri  dell’arte  italica.  E se  nelle  chiese  modeste,  sorte  pel  solo  impulso 
della  pietà  veneta,  si  conserva  sempre  l’organismo  latino  ornato  con  decorazioni 
nostrali  in  altre  chiese  contemporanee,  sovvenute  dal  cesare  lontano  vediamo 
stendersi  suU’organismo  basilicale  1’  ornamentazione  elegantemente  barbarica  dell’O- 
riente. Così,  del  resto,  doveva  avvenire  più  tardi,  e in  più  larga  misura,  nella  tra- 
sformazione del  S.  Marco,  dove  l’arte  bizantina  imponeva  le  forme  centrali,  la  de- 
corazione musiva  di  Bisanzio,  e i santi  della  liturgia  greca  alle  primiere  forme  la- 
tine, alle  circostanti  e susseguenti  mura  romaniche. 

Diversi  esempi  confortano  la  nostra  tesi.  Dal  pavimento  del  duomo  di  Grado 
si  rileva  che  verso  la  fine  del  VI  secolo,  l’ isola  possedeva  un  presidio  greco,  poiché 
vari  officiali  dell’ armata,  o classari,  concorsero  alle  spese  per  l’esecuzione  del  mo- 
saico pavimentale  Lo  stile  del  pavimento,  d’opera  vermicolata,  ritrae  del  gusto 
romano  e bizantino  assieme  e mentre  l’ impianto  del  tempio  è ancora  basilicale, 
l’abside  è già  bizantina.  Fra  i capitelli  quelli  che  non  spettano  all’arte  greca  e ro- 
mana della  decadenza,  o al  V secolo,  si  rivelano  prettamente  bizantini,  opera  pro- 
babile di  artisti  chiamati  dal  patriarca  Elia,  anch’esso  greco  di  nazione.  L’ ipotesi 
è avvalorata  dai  nomi  dei  classari.  11  fatto,  semplice  in  apparenza,  rivela  quanto 
fossero  stretti  ed  affettuosi  i vincoli  dei  Bizantini  col  popolo  che  li  ospitava;  nè 
poteva  essere  diversamente  date  « le  continue  relazioni  commerciali  e gli  intimi 
legami  di  Venezia  coll’  Oriente,  i quali  giustificano  il  sospetto  che  l’arte  bizantina 
ponesse  spesso  i piedi  nelle  isole  venete  e le  abbellisse  di  edifici  » Ove  si  prenda 
in  esame  la  decorazione  marmorea  tessulare  nell’abside  del  duomo  di  Parenzo 
(524  c.)  e si  confronti  con  quella  di  S.  Sofia  (dedicata  il  27  dicembre  del  537),  nes- 


(1)  Nell’abbazia  di  S.  Mario,  fondata  nel  820  c..  furono  scoperti  tre  pavimenti  sovrapposti  alla  distanza  media 
di  ni,  0,50  l’uno  dall'  altro.  L’  inferiore,  contemporaneo  alla  fondazione  della  chiesa,  venne  formato  di  mosaico 
vermicolato  con  cubetti  di  marmo  bianco  e nero,  e qualche  poco  di  rosso.  La  composizione,  lo  stile,  1’  esecu- 
zione non  hanno  nulla  di  greco  e accusano  mano  italiana  come  la  pianta  della  chiesa.  Vedi:  R.  CATTANEO,  L’archi- 
iettura^in  Italia  ecc.  Venezia,  MDCCCLXXXIX,  pag.  236.  Fig.  a pag.  28.  — Secondo  il  Galliciolli  (Delle  Memorie 
Veneta  antiche.  Ven.  1695,  anno  820)  un  pavimento  del  genere  si  rinvenne  nella  chiesa  dei  Santi  Vito  e Modesto 
fondata  l’anno  917.  11  mosaico  era  alla  profondità  di  otto  piedi.  Avanzi  d'un  altro  somigliante  si  trovano  nella  ca- 
nonica maggiore  di  Piove  di  Sacco  (a.  1000  c.),  già  nell'antica  chiesa  primaziale. 

(2)  Chiesa  di  S.  Zaccaria. 

t3)  FlEiASt,  Veneti  primi  e secondi.  Venezia,  1796,  tomo  VI,  pag.  17.  11  Miintz  chiama  questi  pavimenti  lavorati 
« par  voi  de  cotisation  ».  Notes  sur  las  mosaìques  chrétiennes  de  l’itatie  (Ecvue  Archéologique,  1876,  pag.  127). 

(4)  R.  Cattaneo,  op.  cit.,  pag.  48. 

(5)  R.  Cattaneo,  op.  cit.,  pag.  237. 

(6)  Figg.  a pagg.  29  e 35. 
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suno,  credo,  vorrà  negare  che  nella  basilica  Eufrasiana  l’ influenza  greca  sia  eviden- 
tissima, pur  astraendo  dalle  somiglianze  decorative  e sculturali  che  presenta  col 
duomo  di  Grado.  Le  decorazioni  marmoree  di  S.  Sofia,  e delle  altre  chiese,  hanno  per 
altro  origine  in  quelle  consimili  dell’arte  romana  della  decadenza,  che  si  affermò  princi- 
palmente nell’ aula  o basilica  civile  costruita,  pare,  nel  317  da  Giunio  Basso  (f  359), 
detta  in  seguito  chiesa  di  S.  Andrea  catabarbara  patricia.  Di  qui  vennero  le  imitazioni, 
o quanto  meno  le  consonanze  in  S.  Stefano  Rotondo,  pure  a Roma,  per  opera  di  Gio 
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vanni  I (523-526)  che  vi  fece  « splendere  i porfidi,  i serpentini,  i fogliami  di  madre- 
perla,  i grappoli  d’uva  ed  altre  gentilezze  » ''  '.  Intarsiature  marmoree  con  caratteri  ancora 
romani  si  trovano  tuttora  in  S.  Sabina  a Roma  (422-435  c.),  e nel  battistero  di 
S.  Giovanni  in  Fonte  a Ravenna  (449-452  c.).  In  S.  Vitale  di  Ravenna  (527  c.  547)  le 
intarsiature  hanno  già  carattere  greco,  quantunque  i materiali  impiegati  : porfido, 
serpentino,  alabastro  e madreperla,  corrispondano  a quelli  usati  dai  decoratori  an- 
teriori Ci  siamo  indugiati  alquanto  sulle  intarsiature,  determinandone  con  qualche 

esattezza  le  origini,  perchè  dovremo  riparlarne  trattando  di  S.  Marco  e della  pos- 
sibile infuenza  che  la  sua  ricca  decorazione  musiva  e lapidea  possa  aver  esercitato, 
con  altri  fattori,  sui  coloristi  veneti. 


(1)  G.  De  Rossi,  La  basilica  di  S.  Stefano  rotondo  ecc.  Roma,  1S86. 
(3)  Figg.  a pagg.  30,  31,  33. 
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Anche  in  seguito  Grado  non  si  giova  di  artisti  nostrali.  L’ isola,  fatta  ricca  dai 
commerci,  potente  per  l’azione  politica  dei  Patriarchi,  chiama  a sè,  per  mezzo 
di  Fortunato  (803-82()  c.),  artefici  di  Francia  che  restaurino  il  battistero.  Il  medesimo 
patriarca  spedisce  in  Francia  denari  e gemme  adamantine  volendo  riformare  un  ca- 
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lice  ; e,  con  la  spesa  di  XXV  libbre  di  peso  d’  oro,  fa  lavorare  in  Costantinopoli  e 
condurre  a Grado  due  ricchi  sarcofagi.  Nè  può  credersi,  come  vorrebbe  il  Catta- 
neo, che  facesse  così  per  astuto  calcolo  politico,  perchè  se  ciò  si  potrebbe  intendere 
per  gli  artisti  di  Francia,  non  potrebbe  in  alcun  modo  accettarsi  per  i sarcofagi 
eseguiti  da  gente  aborrita  da  Fortunato  a viso  aperto,  e con  tutte  le  forze.  Con  l’esilio 
di  Fortunato  torna  ad  affermarsi  in  Grado  l’influenza  greca,  e con  essa  l’arte  bi- 
zantina;  ne  rimangono  traccio  nei  frammenti  marmorei  del  duomo  e di  S.  Maria. 
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IL  PRESBITERO  CON  LE  STATUE  DEI  DALLE  MASEGNE  NELLA  BASILICA  DI  S.  MARCO. 


Leone  V r armeno  (813  f 820),  aiutando  il  doge  Giustiniano  Partecipazio  a re- 
staurare, o a rifabbricare  in  Venezia  la  chiesa  di  S.  Zaccaria,  e ad  erigere  il 

(1)  Il  Paoletti  cita  un  memoriale  di  quelle  religiose,  scritto  però  dopo  il  15'.I5,  nel  quale  si  dice  ciré  in  una  tomba, 
o meglio  reliquario  di  santi,  sotto  l'aitar  ir.aggiore  dove  era  il  corpo  di  S.  Zaecaria  si  trovava  1’  attestazione  in  pcr- 
gattrena  del  doge  Giustiniano  Partecipazio,  dalla  quale  si  comprendeva  ciré  il  corninciamento  della  loro  chiesa  era 
anteriore  ad  Angelo  Partecipazio  suo  padre,  il  quale  poi  col  liglio  Giustiniano  1'  aveva  conrpiuta.  V Architettura  e la 
Scultura  del  Hinascimcuto,  pag.  60  del  testo  italiano,  UO  del  testo  francese. 
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vicino  convento,  non  si  limitò  a dargli  « oro,  argento  e altre  cose  necessarie  »,  ma 
spedì  anche  « le  cose  bisognevoli  per  quest’opera  et  maestri  acciocché  si  finisse 
presto  ».  Così  il  Sansovino*”,  il  (.piale  poi  da  queste  parole  del  diploma  da  lui  me- 
desimo riferito,  cavò  fuori  che  l’ imperatore  « mandò  al  doge  uomini  et  maestri  ec- 
cellenti nell’ architettura  ». 

Il  Cattaneo  riprodusse  quel  brano  tale  e (.piale.  Ma  se  leggeremo  attentamente 
il  diploma  dovremo  concludere  che  in  esso  non  si  tratta  già  di  maestri  architetti, 
poiché  uno  solo  sarebbe  stato  sufficiente,  avendo  la  fabbrica  dimensioni  modeste, 
ma  sibbene  di  « maestri  accioccbé  si  finisse  presto  ».  Ciò  vuol  dire,  almeno  se- 
condo noi,  non  architetti  e nemmeno  muratori,  dei  quali  in  Venezia  doveva  essere 
allora  grande  abbondanza,  poiché  la  città  era  in  via  di  continuo  sviluppo,  ma  sol- 
tanto: artefici  die  l’ adornassero  e compissero  con  prontezza.  Il  doge  riconoscente 
fece  scolpire  le  acpiile  imperiali  sui  capitelli.  La  chiesa  notoriamente  basilicale,  crede 
il  Cattaneo  che  avesse  in  origine  1’  abside  bizantina  semicircolare  all'  interno  e po- 
ligona alFesterno;  ma  quella  d’ora  é poligonale  all’ interno  e aU’esterno.  Possiamo  con- 
cludere da  questo  e da  altri  esempi  che  nel  IX  secolo  perdurava,  in  gran  parte, 
r organismo  tradizionale,  rivestito  qua  e là  alla  greca.  Una  simile  veste  non  poteva 
mancare  nella  chiesa  primitiva  di  S.  Marco,  sebbene  la  pianta  fosse  rigorosamente 
latina  anche  nell’ abside;  e se  non  possono  accettarsi  tutte  le  conclusioni  del  Cat- 
taneo sulle  caratteristiche  decorative  dell’antica  chiesa  e ritenere  esatta  ogni  sin- 
gola designazione  dei  frammenti  si  deve  pur  riconoscere  dalla  critica  spassionata 
come  piti  e più  volte  quella  forte  intelligenza  abbia  colto  nel  segno.  Sia  quando 
determina  in  parecchi  plutei  « i caratteri  barbari  dello  stile  bizantino  nel  secolo  XI  », 
sia  nella  conclusione  quando  accenna  « alla  probabilità  che  gli  autori  di  tutte  quelle 
sculture  provenissero  direttamente  dal  principale  centro  artistico  dell’  Oriente  cioè 
da  Costantinopoli  » <*’. 

Quegli  artisti,  pur  nella  loro  barbarie,  erano  molto  superiori  all’  ignoranza  in- 
fantile dei  nostri;  era  quindi  naturale  che  « i veneziani  si  affrettassero  ad  adope- 
rarli quanto  più  poterono  negli  edifici  religiosi  e civili  della  nuova  città,  come  fanno 
fede  gli  splendidi  avanzi  dell’antico  S.  Marco  e parecchie  altre  sculture  ». 

Né  qui  si  arresta  nel  Veneto  Piniluenza  bizantina.  Coll’avvento  della  valorosadinastia 
macedone  (867-1057),  l’impero  greco  rifiorisce  nella  politica,  nelle  arti,  nelle  industrie 
e nei  commerci  e se  ne  avantaggiano  la  civiltà  e l’arte  bizantina.  Costantinopoli, 
in  quel  tempo  é il  porto  più  frequentato  del  mondo;  anello  di  congiunzione  tra 
l’Occidente  e l’Oriente,  vede  il  golfo  azzurro  solcato  continuamente  da  navi  arabe,, 
italiane,  francesi  ed  asiatiche.  Nella  grande  città  si  cesellano  allora  i vasi  d’oro  gi- 
ganteschi che  stupiscono  il  vescovo  e storico  Liutprando  (c.  962-972),  si  intagliano 

(1)  Sansovino,  Venctia  nobilissima.  Venezia,  MF:)LXXXI,  pag.  26-27b.  Prima  scrive  che  C imperatore  c non  solo 
gli  mandò  uomini  et  maestri  eccellenti  neU’arcliitettura....  »,  ma  poi  il  Sansovino  riferisce,  copiando  e traducendo  cer- 
tamente da  documenti  originali:  <et  deliberassimo  che  si  serbassero  nella  Camera  tutte  le  carte  sue  (dell’imperatore) 
scritte  con  lettere  d’oro  in  questa  materia  ed  il  dono  che  ne  ha  mandato...  > Aggiunge  poi  che:  « Leone  volle  che  il 
monastero  si  edificasse  della  propria  camera  imperiale,  ed  incontanente  comandò  che  mi  fosse  dato  oro  et  argento, 
con  altre  cose  necessarie...  mandò  anche  le  cose  bisognevoli  per  questa  opera  et  maestri  acciocché  si  finisse  presto  >. 
Chi  desidera  altre  notizie  su  S.  Zaccaria,  sui  restauri  e l’erezione  del  convento  veda;  Fontes  rerum  austriacarum, 
tomo  XII:  < Leonis  I Armenii  graecorum  Iinperatoris  clirysobollium  de  restaurando  Monasterio  S.  Zachariae  Prophetae 
in  civitate  venetiarum  .. 

(2)  Op.  cit.,  pag.  237. 

(3)  Cattaneo,  loc.  cil..,  pag.  244:  < Ma  non  si  creda  che  la  basilica  vada  sprovveduta  di  sculture  del  IX  secolo,  che 
anzi  ella  ne  è copiosamente  fornita,  contandosene  non  meno  di  ottanta  pezzi...  fra  i quali  venti  plutei  e una  settan- 
tina di  cornici  ».  Vedi  poi  l’opera  monumentale  edita  dall’  Ongania,  dove  il  Cattaneo  conferma  con  numerose  illustra- 
zioni la  sua  tesi. 

(4)  Loc.  di.,  pag.  251. 
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preziosamente  gli  avori,  si  smaltano  le  pale  auree,  le  saere  iconi,  e le  valve  isto- 
riate degli  evangelari,  che  monaci  pazienti  avevano  alluminato  di  bruni  colori.  Armi, 
sete  ricamate  e dipinte,  tappeti  preziosi,  gioielli  artistici,  bronzi,  tutto  è oggetto  dr 
lucro  e di  commercio,  e incentivo  d’arte  raffinata  e sottile.  Costantinopoli  arricchisce 
ogni  giorno  di  più;  copre  le  case,  i palazzi  e le  chiese  di  marmi  rari,  di  mosaici 
costosi,  e dispone  sulle  mense  vasellami  regali.  L’arte  bizantina  trionfante  non  si 
accontenta  piìi  di  estendere  ovunque  la  propria  influenza  esportando  i mirabili  pro- 
dotti dei  suoi  artefici  (’>,  ma  invia  anche  questi  nei  paesi  piti  lontani  con  some  nu- 
merose di  materiale  musivo.  Li  manda  in  Sicilia,  in  Spagna  e più  tardi  a Venezia. 
Dovunque  lasciano  capolavori  scintillanti.  - Le  opere  di  Sicilia  e di  Spagna  scom- 
parvero con  la  caduta  della  dominazione  araba  ma  rimangono  alcuni  marmi  con- 
dotti nel  S.  Marco  del  Ù76,  dove  gli  scultori  greci  lasciarono  forse  i più  bei  saggi 
dell’arte  loro  nella  seconda  età  d'oro  dell’ arte  bizantina  durante  i secoli  X,  XI  e 
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XII.  Limitandoci  per  ora  alla  fine  del  secolo  X,  notiamo  in  S.  Marco  vari  capitelli, 
diverse  ornamentazioni  architettoniche  e molti  plutei  delle  gallerie  interne.  Quei 
maestri  ornarono  in  seguito  anche  una  parte  della  chiesa  di  Santa  Maria  delle  Ver- 
gini (a.  983). 

Però  i Veneziani  innanzi  a tanta  abilità  tecnica  non  rimasero  indifferenti,  o 
inoperosi,  e i rozzissimi  scalpellini  del  X secolo,  al  contatto  e nell’  imitazione  del- 
l’arte bizantina,  si  trasformarono.  In  certi  capitelli,  ancora  molto  grossolani,  della 
chiesa  di  S.  Eufemia  alla  Giudecca  (1000  c.),  si  scorge  diggià  un  debole  tentativo 
d’imitazione  paesana  da  esemplari  greci  del  VI  e del  X secolo.  La  derivazione  è 
più  libera,  più  agile  ed  intelligente  nelle  sculture  di  S.  Giovanni  decollato  (1007  c.). 
Gli  otto  capitelli  possono  considerarsi  come  un  prodotto  abbastanza  pregevole  della 
scuola  locale,  la  quale,  essendosi  raffinata  a sufficienza  nello  studio  di  esemplari 
bizantini,  tenta  di  produrre  opere  proprie  che  non  scapitino  di  troppo  al  paragone. 
Da  quel  momento  la  scultura  decorativa  paesana  può  bastare  ai  bisogni  estetici 
d’ una  costruzione  comune. 

(1)  È abbastanza  conosciuto  il  testamento  fatto  net  913  da  Elbungo  vescovo  di  Parma.  Fra  le  altre  preziosità  la- 
sciate alla  cattedrale  si  notano:  < Crucifixum  crucem  aureani  greciSCAM  cimi  smalto  habentem  ex  una  parte  vultum 

Domini  ex  altera  partem  vultum  sanctae  Mariae Crucem  greciscam  imam  argenteam  habentem  ex  una  parte  vultum, 

Domini  ex  altera  parte  vultum  sanctae  Mariae  et  stat  in  sceptro  argenteo  deaurato.  Crucem  auream  greciscam  I, 
quae  habet  de  una  parte  vultum  domini  et  ex  altera  Sanctae  Mariae...  ».  Pergamena  originale  pubblicata  dall’AFFÒ, 
Storia  della  città  di  Parma,  voi.  1,  pag.  317.  doc.  XXXVIII. 

(2)  Possediamo  tuttora  le  descrizioni  entusiastiche  degli  sciittori  arabi. 
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Abbiamo  dunque  sul  limitare  dell’  XI  secolo  un’  architettura  ed  una  scultura 
decorativa  veneta,  che  da  qualche  secolo  producono  opere  abbastanza  notevoli  come 
tecnica,  e per  quanto  riguarda  l’ ossatura  e la  pianta  delle  fabbriche,  prettamente 
italiane.  Anche  la  decorazione  musivo-pavimentale,  nonostante  le  splendide  incursioni 
greche  di  Grado  e di  Parenzo,  ritorna  per  qualche  tempo  alla  tradizione  latina,  se 
mal  non  giudichiamo  dai  laceri  avanzi  di  S.  bario  ''i.  Ma  i prodotti  artistici  nostrali, 
indubbiamente  inferiori  nello  stile  e nel  tecnicismo  all’arte  greca  <->,  potevano  ba- 
stare alle  più  importanti  costruzioni  nel  sec.  XI  quando  non  vennero  stimati  suffi- 
cienti in  secoli  più  barbari?  no  certamente.  L’occhio  dei  Veneziani  nei  viaggi  fre- 
quenti in  Oriente  si  era  educato  a forme  d’ arte  più  elevate  e signorili,  e non 
potevano  più  appagarlo  le  rozze  decorazioni,  e le  immagini  grossolane  fornite 
dai  poveri  artefici  lagunari.  In  conseguenza  Venezia  chiama  da  Costantinopoli 
per  lo  splendido  S.  Marco,  mosaicisti,  scultori  e forse  lo  stesso  architetto  Più 
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tardi  analizzeremo  quanta  sia  stata  in  effetto  la  somma  d’ ingegno  e d’  opera  stra- 
niera nei  mosaici  di  S.  Marco.  Per  ora  basti  l’avere  documentato  resistenza 
delle  due  scuole.  Uguale  parallelismo  tenteremo  di  stabilire  nella  pittura.  Non  ci 
nascondiamo  che  la  dimostrazione  riuscirà  meno  evidente,  perchè  se  Venezia 
possiede  molti  frammenti  scolpiti  dei  secoli  che  vanno  dal  principio  del  IX 
(810  c.)  airXI,  e varie  piante  di  chiese  antichissime,  non  ha  nessun  documento 
pittorico  scritto  anteriore  al  1153,  e nessuna  pittura  al  di  là  del  1290  c.,  esclusi,  ben 
s’intende,  i mosaici.  Per  altro  ci  lusinghiamo  che  i ragionamenti  e le  prove,  addotte 
per  le  arti  sorelle,  valgano,  per  analogia,  anche  per  la  pittura,  tanto  più  che  i dipinti 

(1)  Ora  al  Museo  Civico.  Fig.  a pag.  28. 

(2)  Venezia  si  volse  all'Oriente  anche  per  industrie  artistiche  nelle  quali  poi  si  elevò  a tanta  eccellenza;  ad  esempio 
l’arte  di  lavorare  il  vetro  e di  dorare  i cuoi.  Armingaud,  Vcnise  et  lo  Bas-Empire.  Archivos  dcs  Miasions  scientifiques. 
Paris,  1867,  pag.  422  e segg. 

(3|  B.  Cecchetti,  Archivio  Veneto,  voi.  XXXUl,  pag.  4.i:  « Artefici  greci  indubbiamente  qua  vennero  ad  onorare  nel 
sec.  XI  e nel  successivo  il  tempio  per  eccellenza;  artefici  e materiali  d’  Oriente,  che  la  vetreria  allora  ristretta  alla 
produzione  di  vetri  d’uso  comune,  non  era  certo  addentro  nei  segreti  della  coloritura  del  vetro,  pur  tanto  antichi  ». 
Se  dobbiamo  credere  a Bernardo  Giustinian  dovremo  ritenere  che  in  S.  Marco  vi  avessero  parte  i migliori  architetti 
greci:  < accitisigitur  ex  Costantinopoli  primariis  architectis  ».  — L'abitudine  di  importare  materiale  musivo  durò 
a lungo  e risulta  dalla  Cronaca  Magno  che  Enrico  Dandolo  nel  1204  mandò  « da  Costantinopoli  molte  tavole  de 
marmo  et  colonne  de  porfido  et  marmoro  con  molto  musaico  per  adornare  la  giesia  di  S.  Marco  » (Bibliot.  Nazion. 
Marc.,  Gran.  Magno,  parte  5,  It.  Cl.  7,  Cod.  517,  c.  60  v.).  L’abitudine  poi  di  importare  mosaicisti  era  antichissima  ed 
è noto  che  Galla  Placidia  (-(-  450)  portò  con  sè  a Ravenna  maestri  da  Salonicco,  per  adornare  la  celebre  chiesetta  dei 
Santi  Nazaro  e Celso. 
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più  remoti  del  see.  XIV,  sebbene  tardivi,  confermano  la  nostra  tesi,  ove  si  parago- 
nino a quelli  tra  i mosaici  di  S.  Marco  di  quel  tempo  e che  sono  indubbiamente  greci. 
Che  la  pittura  veneta,  anche  ne!  secolo  XIV,  fosse  ritenuta  incapace  di  decorare 
ambienti  vasti  e signorili  ci  sembra  di  vederlo  chiaramente  nel  fatto  che  a dipingere 
la  sala  del  Maggior  Consiglio  nel  Palazzo  ducale  si  chiama  dal  di  fuori  il  pittore 
padovano  Guariento,  quantunque  in  quegli  anni  la  corporazione  pittorica  veneziana 
fosse  ben  numerosa.  Tali  condizioni  di  fatto,  negative  in  gran  parte  per  la  pittura 
veneta,  dovevano  sussistere  ancora  nel  1408,  se  in  quell’anno  il  mistico  Gentile  da 
Fabriano  era  già  in  Venezia  forse  occupato  a dipingere  nel  medesimo  gran  salone 
insieme  al  sapiente  verista  Vittor  Pisano  detto  il  Pisanello.  Nessuno  vorrà  certa- 
mente opporre  alle  nostre  considerazioni  il  nome  di  Antonio  da  Venezia.  Riservan- 
doci di  esaminare  a tempo  debito  i caratteri  eletti  della  pittura  di  lui,  dobl^iamo 
accontentarci  per  ora  di  ricordare  che  Antonio,  quantunque  ammaestrato  probabil- 
mente nel  Veneto,  era  in  complesso  un  giottesco  e che  i suoi  ultimi  saggi  non 
sodisfecero,  quantunque  al  dire  del  Vasari  fossero  eccellenti.  La  sua  arte  semplice, 
larga,  e senza  orpelli,  non  poteva  riuscire  gradita  a lungo  a chi  aveva  gli  occhi 
abbagliati  continuamente  dall' abuso  d’oro  e d'ornamenti  delle  scuole  bizantina  e 
locale'-’,  e dalla  ricca  decorazione  del  Guariento. 


I MOSAICI. 


Alle  tradizioni  romane,  conservate  tenacemente  dai  profughi  di  Aitino,  di  Aquileia, 
di  Concordia,  di  Jesolo,  e all' influsso  dei  Greci,  cultori  appassionati  del  mosaico, 
dobbiamo  certamente  l’abbondanza  di  opere  musive  che  ancora  sussistono  nell' E- 
stuario  veneto,  nonostante  le  distruzioni  dissennate  che  piombarono  nel  nulla  tante 
meraviglie.  A Parenzo,  consunto  dal  tempo,  scomparve  quasi  per  intero  il  pavi- 
mento tessulare,  ma  si  conservano  tuttora  entro  i clipei  i dodici  busti  di  vergini, 
e nella  conca  dell’  abside  la  Madre  di  Dio  in  trono  col  figlio  circondata  da  angeli 
e da  santi.  Il  mosaico,  ancora  classico  nelle  figure  degli  angeli  e nella  dignità  della 
scena,  nell’esecuzione  e nei  particolari  è frutto  d’arte  formata  senza  fallo  ai  grandi 
esemplari  bizantini  Abbiamo  già  ricordata  la  rarità  preziosa  del  pavimento  di  Grado; 
rammentato  la  rozza  semplicità  di  quello  di  S.  llario,  non  dimenticando  la  memoria 
dell’altro  nella  chiesa  dei  Santi  Vito  e Modesto  (917  c.).  La  cattedrale  di  Torcello, 
opera  in  parte  deU’8b4  c.,  e del  1008  per  la  nave  principale,  serba  dei  mosaici 
guasti  dai  restauri  che  ci  riserviamo  di  esaminare  in  seguito  assieme  a quello  (1140  c.) 
del  duomo  di  Murano  e all’altro  già  in  S.  Cipriano  nella  medesima  isola  e 

(I)  Le  vita  ecc.,  voi.  I,  pag.  (ib2,  ediz.  Sansoni. 

(2|  Dopo  la  presa  di  Costantinopoli  una  quantità  di  oggetti  preziosi,  un  gran  numero  di  opere  d’arte  e di  culto 
erano  afiluite  a Venezia.  I suoi  cittadini  s'erano  avvezzati  a venerare  immagini  della  Vergine,  dei  Santi  e del  Reden- 
tore foggiate  e atteggiate  alla  greca.  Dovevano  cooperare  sempre  più  a questa  speciale  educazione  deU’occliio  e del 
gusto  i marmi  e i mosaici  di  S.  Marco  e gli  artisti  bizantini  che  allora  accorrevano  alla  ricca  città,  come  assicura  il 
Rannusio.  Queste  le  cause  principali  del  persistere  del  bizantismo  a Venezia. 

(3)  Fig.  a pag.  35. 

14)  11  Venturi  li  attribuisce  al  sec.  IX,  ma  il  Molmenti  ed  altri,  con  probabilità  maggiore,  li  assegnano  al  secolo  XI; 
noi  li  crediamo  del  XII  e del  XIII  secolo. 

(5)  Il  duomo  di  .Murano  venne  rifatto  intorno  al  1100. 
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forse  del  1109  circa,  che  nel  1837  venne  trasportato  in  Prussia  a Potsdam  nella 
Friedenkirche 

S.  Giacomo  di  Rialto  cadeva  in  rovina  ma  il  doge  Domenico  Selvo  « lo  re- 
staurò in  gran  parte  Fanno  1071  et  vi  fece  i lavori  di  mosaico  che  vi  sono  al 
presente  » Le  cronache  manoscritte  e gli  storici  veneziani  concordano  piena- 
mente neiraffermare  che  il  medesimo  doge  (1071-1084)  fece  ornare  la  chiesa 
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BASILICA  DI  S.  marco:  ATRIO  ABRAMO  VENERA  GLI  ANGIOLI  - BANCHETTO  — S-  PIETRO  --  FIGURE  CORTE. 

(Fot.  Alinaii). 

di  S.  Marco  di  marmi  preziosi  e cominciò  l’opera  del  mosaico  che  spinse 
innanzi  continuamente  fino  alla  morte  lasciando  che  la  sua  facoltà  fosse  per 
compiere  li  miisaichi  della  chiesa  di  S.  Marco.  Questa,  come  è noto,  fu  com- 
piuta e dedicata  nel  1094  sotto  il  dogado  di  Vitale  Falier Dei  tempi  di  Domenico 
Selvo  non  rimane  probabilmente  nemmeno  una  tessera,  ma  l’opera  de’  suoi  sue- 

|1)  Gavalcaselle,  voi.  I,  pag.  119  e segg.  e voi.  IV,  pag.  2ol.  nota  I. 

(2)  11  Baronio  conservò  ricordo  che  nel  1087  venne  Innalzata  la  chiesa  di  S.  Nicolò  di  Lido,  la  quale,  col  concorso 
pecuniario  dei  monaci  e dei  patrizi  veneti,  fu  ornata  con  un  pavimento  in  mosaico:  « Musivo  tabulato  perquam  de- 
center ornata,  a Patriciis  Venetis  et  Monachis  etc,  Baronius  ad  annum..  » Però  Bartolomio  abate  della  medesima  chiesa 
di  S.  Nicolò  darebbe  l’anno  1063  per  l'erezione  di  questa  e della  chiesetta  di  S.  Anzolo.  iVedi  cod.  Cicogna  2o5-2b9, 
tomo  II,  carte  113  r..  Museo  Correr).  L'interno  di  queste  chiese  era  ornato  con  figure  di  Santi  e di  angeli  in  mosaico. 
Di  esse  e di  altri  antichi  mosaici  non  rimane  ormai  che  il  ricordo  letterario  e non  sempre  attendibile. 

(3)  SansovinO,  Venetia  nibilissima.  S.  Giacomo  di  Rialto  ecc. 

(4)  I mosaici  vennero  terminati  nel  1082  secondo  la  cronaca  Bembo  alla  Marciana  : « Nell'anno  1082  fu  compiuto  il 
lavoro  di  mosaico  alla  basilica  con  stupore  di  tutti  quelli  che  la  videro  ».  Ma  ciò  non  si  accorda  col  testamento  del  Doge. 

(51  Altri  scrive  1085,  seguendo  il  Dandolo  {Chrouicon  Venetum  ap.  Muratori.  A'f/-.  Hai.  Script.,  lom,  Xl\,  col.  2.52), 
e sempre  dal  medesimo  doge. 
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cessoti,  quantunque  mutilata,  è gigantesca.  I mosaici  dell’atrio,  astraendo  da  qualche 
scena  rifatta,  o da  parziali  restauri  del  tardo  Rinascimento,  formano  sempre  uno 
dei  più  vasti  ed  imponenti  commentari',  che  il  medioevo  (fine  del  sec.  XII  e metà  circa 
del  XIII)  abbia  fatto  alla  Genesi.  S’intende  che  non  sono  tutti  ugualmente  antichi, 
ma  la  differenza  cronica  non  è notevole  tra  la  prima  divisione  o cupola  a destra 
nell’atrio  e il  resto.  La  data  più  recente  di  questi  mosaici  può  giungere  al  mas- 
simo a poco  dopo  il  1253,  essendo  stato  in  quell’ anno  canonizzato  S.  Pietro  Mar- 
tire, il  quale  venne  qui  rappresentato  in  fine  al  braccio  del  secondo  atrio,  sull’arcata  che 
precede  la  porta  della  Madonna  ch’ebbe  il  mosaico  rifatto  nel  1839-1840.  Nell’in- 
sieme essi  fanno  parte,  in  certo  qual  modo,  della  prima  decorazione  musiva  di  S.  Marco, 
la  quale,  cominciando  dall’abside,  si  estese  a tutto  l’interno  della  chiesa  e della  fac- 
ciata, come  ne  fanno  fede  qua  e là  diversi  mosaici  in  parte  distrutti,  che  mostrano 
evidenti  affinità  di  stile  o con  la  prima  o con  la  seconda  parte  di  quelli  dell’atrio. 
Vi  sono  anche  altri  segni  che  dimostrano  come  nei  secoli  XII  e XIII  la  decora- 
zione della  basilica  assumesse  proporzioni  straordinariamente  ampie,  e i mosaici 
dell’atrio  non  fossero  che  una  parte  d’ima  grandiosa  opera  decorativa,  la  quale, 
continuata  nel  secolo  XIV,  ebbe  per  scopo  speciale  di  adornare  in  modo  mirabile 
la  facciata  e l’atrio  stesso  i'^’,  e di  coprire  le  vòlte,  le  cupole  e le  navi  di  fulvi  ba- 
gliori, popolandoli  di  santi  estatici  dai  grandi  occhi  febbrili,  di  angeli  candidi,  di 
vergini  sottili  dal  volto  languente;  spargendo  attorno  alle  immagini  gigantesche  di 
Cristo  e degli  angeli  le  arcane  fantasie  bizantine. 

Nonostante  l’alto  valore  decorativo  di  queste  opere,  gli  scrittori  e gli  storici 
dell’arte,  antichi  e moderni,  non  si  curarono  molto  delle  figurazioni  di  S.  Marco, 
quasi  non  avessero  compreso  1’  influsso  che  esercitarono  sullo  sviluppo  ritardato 
della  pittura  veneta  primitiva.  La  maggior  parte  degli  studiosi  li  considerò 
come  oggetti  di  curiosità  e diede  ad  essi  poche  parole.  Unica  eccezione  il  valente 
Zanetti  il  quale  però,  sebbene  impiegasse  ventinove  pagine  del  suo  libro  per  trat- 
tare di  tutti  i mosaici  della  chiesa,  alle  figurazioni  antichissime  non  diede  che  poche 
linee,  ma  importanti,  perchè  ci  serbarono  memoria  di  mosaici  greci  ora  distrutti. 
Lo  Zanetti,  sebbene  sia  un  libero  ingegno,  non  sa  penetrare  l’austera  bel- 
lezza di  qualche  mosaico  primitivo,  e chiede  « che  gli  sia  permesso  di  poter  pas- 
sare lo  spazio  di  un  secolo  senz’essere  obbligato  a dar  conto  di  questi  lavori». 
Ciò,  dopo  aver  brevemente  accennato  che  le  vòlte  dell' atrio  per  le  forme  delle  let- 
tere assomigliano  a quelle  delle  monete  dell'  impero  di  Oriente  e che  per  la  so- 
miglianza di  esse  con  quelle  delle  tombe  del  doge  Vitale  Fallerò  sepolto  nel 
MLXXXXV l e di  Fetida  moglie  del  doge  Vitale  Michiel  /,  morta  nel  1 101,  si  può 
concludere  che  circa  di  questi  tempi  si  lavoravano  quei  musaici.  Chiude  infine  di- 
cendo che  « Greci  ragionevolmente  in  tutti  quei  tempi  (dal  1071  al  1250  c.)  erano 
tutti  quei  lavoratori,  o discepoli  dei  primi,  o venuti  successivamente  di  Grecia  » '0. 

Parlando'^'  dei  mosaici  eseguiti  in  S.  Marco  da  Luigi  Gaetano  dal  1590  c.  al 

n ) Fig.  a pag.  59. 

(2)  Mosaico  del  trasporto  del  corpo  di  S.  Marco  dopo  il  1205  e prima  dal  1275,  dove  è rappresentata  schematica- 
mente la  fronte  della  Basilica.  Il  quadro  notissimo  di  Gentile  Bellini  (ora  all'Accademia,  n.  567)  ci  mostra  le  modifi- 
cazioni avvenute  dal  XIII  secolo  al  1496.  Più  oltre  parliamo  distesamente  del  mosaico  e del  dipinto. 

(3)  Tikkanen  J.  J.,  Le  rupp resentazioni  della  Genesi  in  S.  Marco  di  Venezia  e la  loro  relazione  con  la  Bibbia  Cotto- 
niana,  in  Archivio  storico  dell'arte,  anno  I,  188S,  a pag.  212-257-348  e segg.,  e pag.  363.  Dello  stesso  autore  : Die 
Genesismosaiken  in  Venedig  and  die  Cotton-Bibel.  Helsingfors,  1SS9. 

(4)  Della  pittura  veneziana  e delle  opere  pubbliche  de'  veneziani  maestri.  Libri  V,  in  Venezia,  MDCCLXXI. 

(5)  hoc.  cit.,  pag.  564. 

(6)  Pag.  563. 

(7)  Pag.  584. 
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1()02  c.  su  cartoni  di  Maffeo  Verona,  e in  ispecial  modo  di  quelli  all’ esterno  nelle 
arcate  del  piano  superiore  della  facciata,  scrive:  «Nel  primo  mosaico  rappre- 
sentò Cristo  deposto  di  Croce,  nel  secondo  Cristo  al  limbo,  nel  terzo  la  Risurre- 
zione e nell’  ultimo  TAscensione.  Di  queste  istorie  io  vidi  gli  schizzi  tratti  dagli 
antichi  mosaici  atterrati*-’  e specialmente  osservai,  che  nella  deposizione  v’ erano 
parole  greche  situate  appunto  nella  Croce,  siccome  usavano  i Greci  in  quei  tempi 
icxc't)  ItACIAID'C  'l'IHJ  AOHIIC.  Gesù  Cristo  il  Re  della  Gloria.  A chi  cercasse 
prove  che  Greci  fossero  stati  i i)rimi  lavoratori  di  musaici  in  S.  Marco,  questa  po- 
trebbe servire  ».  A pag.  5h()  documenta  l’aspro  governo  fatto  degli  antichi  mo- 
saici nel  sec.  XVI:  « Giovi  tuttavia  l’intendere  che  tutta  era  già  di  vecchi  musaici 
ricoperta  questa  Ducale  Basilica,  e che  in  grazia  del  nuovo  lodatissimo  stile,  o forse 
per  le  ingiurie  del  tempo  che  aveva  in  parte  guaste  quelle  fatture,  si  chiamarono 
moderni  artefici  a rinnovarle.  A me  pare  di  poter  credere  ciò  prima  vedendo  in 
una  scrittura  che  un  maestro  accusato  d’aver  posto  in  opera  pietre  d’oro  imper- 
fette, si  difese  dicendo  d’essere  stato  obbligato  di  servirsi  delle  pietre  d’oro  degli 
antichi  musaici  atterrati  .Esegue  *^'«...  le  eccellenti  opere  del  Znrcr//n  e del  Bian- 
chini invogliarono  i procuratori  di  S.  Marco  a far  proseguire  il  lavoro  sul  nuovo 
applaudito  stile  dandone  di  più  Tiziano  a quei  signori  eccitamento  che  aderirono 
non  solamente  a rinnovare  i musaici  caduti  da  se  per  l’età,  ma  a cambiare  gli  an- 
tichi in  moderni  ». 

Dopo  lo  Zanetti  (1771)  i cenni  nelle  innumerevoli  Guide  di  Venezia  furono 
sempre  brevissimi  e superficiali.  Gli  scrittori  amavano  trattenersi  di  preferenza  in- 
torno al  mosaico  brillante  di  Michele  Giambono  nella  cappella  dei  Mascoli,  o a 
quelli  di  Francesco  Zuccato,  bellissimi  del  resto. 

11  Di  Marzo  nella  sua  opera  giovanile:  Delle  belle  arti  in  Sicilia  fu  ingiusto 
coi  mosaici  veneti  quando,  paragonandoli  a quelli  siciliani,  si  dimostrò  più  amico 
delle  fantasticherie  che  del  vero  scrivendo  :«  nei  mosaici  di  S.  Marco  domina  il  rozzo 
stile  bizantino  e nei  siciliani  il  medesimo  stile,  ma  fatto  migliore  dall’intervento  dei 


(!'  Ciò  disse  anclie  il  (,)uadri,  ma  fu  oppugnato  dal  S;lvatico  e dal  Lazzari  nella  Guiila  di  Venezia,  MDCCCLII, 
pag.  X.  Il  Quadri  nella  sua  Guida  affermò  « essere  questi  musaici  eseguiti  sui  disegni  antichi  poi  rinnovati  i ; egli  fu 
esatto,  perchè  gli  antichi  portavano  le  stesse  rappresentazioni,  ma  con  diverso  concetto,  come  può  vedersi  nel  citato 
quadro  di  (jentile  Bellini  all’Accademia. 

(2)  Converrà  aggiungere  anche  i danni  arrecati  alla  Basilica  ed  ai  mosaici  dagli  incendi  del  1LI9  e del  1429. 

(3)  Lag.  (i70. 

(4)  Il  Vasari  parimenti  lasciò  di  ciò  varie  memorie  nella  Vita  di  Tiziano:  t perciocché  di  questo  è stato  quasi  buona 
e Principal  cagione  Tiziano...  onde  sono  state  fatte  diverse  opere  nella  chiesa  di  S.  Marco  c i/nasi  rinnovali  tutti  i 
vecchi  > [mosaici].  Nel  lb02  un  < Zorzi  quondam  Domenico,  innrer,  si  obbliga  di  buttar  zoso  li  musuichi  vechi  ».  La 
Basii,  di  S.  Marco,  Parte  I,  pag.  XIX. 

(5)  « Nel  11)10  tuttavia  si  cangiò  pensiero  e con  particolare  Decreto  si  proibì  1’  atterrare  più  mosaichi  antichi,  anzi 
si  comandò  che  quando  minacciassero  rovina  se  ne  facessero  i disegni,  per  rimetterli  fedelmente  siccome  fu  anclie 
fatto  ».  Qualche  parola  di  commento  allo  Zanetti.  La  < determinazione  del  2b  novembre  IblO  non  è restrittiva  sol- 
tanto per  amore  dei  mosaici,  ma  assai  più  per  la  spesa  che  incontrava  la  Repubblica.  Era  naturale  che  si  tentasse 
ogni  via  per  frenare  la  protervia  dei  maestri,  i quali,  pur  di  assicurarsi  lavoro,  non  si  peritavano  di  distruggere  o 
danneggiare  i mosaici  antichi.  «....  Li  Musaici  dà  alla  Procuratia  così  grave  spesa  perchè  non  viene  usato  da  quelli 
Maestri  quella  discretione  che  si  dovrebbe,  disfacendo  opere  che  sono  meglio  delle  nove  che  vengono  rifatte...»  (Ar- 
chivio di  Stato  in  Venezia,  Procur.  di  S.  .Marco  de  snpra.  Atti,  voi.  17,  c.  93).  Non  solo  l’età  e la  barbarie  iconoclasta 
congiuravano  contro  i mosaici,  ma  ben  anche  gli  spari  in  occasione  di  feste,  come  ci  apprende  la  seguente  delibera- 
zione del  Senato  del  Là  maggio  lb48:  «Gran  danno  riceve  la  chiesa  di  S.  .Marco  particolarmente  nell'opere  e figure 
di  musaico,  con  li  tiri  di  coete  e mortari,  che  s é introdotto  di  sbarare  frequentemente  nella  piazza.  E mentre  una 
tal  construzione  fatta  con  tanta  industria  e spesa  si  deve  anzi  mirar  di  conservare  per  ornamento  della  chiesa  me- 
desima e pubblico  decoro,  conviene  rimovere  tutte  quelle  cose  che  possine  apportarvi  pregiuditio  ; sia  però  preso 
che  resti  espressamente  proibito  di  farsi  in  avvenire  nella  piazza,  per  qualunque  occasione  di  solennità,  cerimonie, 
o allegrezze,  tiri  di  coete,  mortari,  ed  altri  sbari,  senza  espressa  licenza  di  questo  Consiglio:  e così  dovrà  esser 
puntualmente  eseguito»  (Archiv.  di  Stato,  Registro  Te/ra'i  — Delib.  del  Sen.  ad  an,).  Ma  la  «parte»  non  dovette 
riuscire  molto  efficace,  perchè  l'editto  venne  ripubblicato  il  19  agosto  lb49. 

(6)  Voi,  II,  pag.  51  e segg. 
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pili  abili  mosaicisti  della  scuola  greca  nel  medio  evo,  la  scuola  che  fioriva  nell' oasi 
sacra  del  Monte  Santo  ».  S’  intende  che  il  Di  Marzo  non  documentò  in  alcun  modo, 
nemmeno  con  analogie  di  stile,  cpiesta  sua  affermazione'''. 

Si  occuparono  dei  mosaici  di  S.  Marco  lo  Schnaase  più  largamente  il  Kon- 
dakov'U  valenti  ricercatori  cui  nocipiero  i preconcetti  di  scuola.  Molto  superficial- 
mente il  Labarte  f-*'.  Il  Cavalcasene  che  pure  descrisse  con  minuzia,  forse  sover- 


BASILICA  DI  S.  MARCO  — LA  VERGINE  COL  PIGLIO.  S.  GIOVANNI  E S.  MARCO 
— RIFATTO  QUASI  PER  INTERO  NEL  SECOLO  XIX. 


MOSAICO  DI  UNA  LUNETTA  NELL’ATRIO 


(Fot.  Alinari), 


chia,  pitture  e mosaici  secondari,  dedicò  poche  parole  al  ciclo  di  S.  Marco  e non 
suppose  nemmeno  i rapporti  iconografici  esistenti  fra  i mosaici  tardivi  di  Ve- 

(1)  Il  Bayet,  die  studiò  Uingaineiite  sul  luogo  i rari  avanzi  musivi  del  Catliolicon  di  Vatopédi  e di  un  altro  con- 
vento di  Xénoplion,  dice:  « a ne  considérer  que  le  style  je  crois  qii'on  peut  les  piacer  au  XI 1 ou  au  Xlll  siede  > 
(Duchesnk  et  IjAyet,  Mission  aii  Monte  Athos,  pag.  .110  e segg.l.  Le  pitture  poi  del  Monte  Santo,  in  generale  non  ri- 
montano al  di  là  del  sec.  XVI.  Nonostante  conservino  antiche  iscrizioni,  vennero  ridipinte  più  volte  e completamente 
coperte.  Dove  può  mai  il  Di  Marzo  aver  veduto  lo  bello  stile  ? 

(2)  Citato  anche  dal  Tikkanen,  toc.  cit  , pag.  212  in  nota,  in  Oasch.  (ter  b.  K,  toni.  Vili. 

|3|  Il  Kondakov,  con  errore  evidente,  fece  derivare  tanto  i mosaici  del  S.  Marco  in  Venezia  quanto  quelli  di  Sicilia 
dalle  Bibbie  illustrate  della  fine  della  seconda  età  d'oro  dell'arte  bizantina.  Vedi  Hist.  de  l'art  byzantin,  t.  I,  pag.  13S. 

i4)  Lab.Arte,  ntstoirc  des  arts  indnstrìels  un  moyen-dsro  ecc.  Paris,  MDGGCGL.XIV.  voi.  1 e IV  e tomo  11,  pa- 
gine 370,  375. 

(5)  Crowe  e Cavalcaselle,  storia  delta  pittura  in  Italia,  voi.  I,  pag.  110,  ediz.  italiana. 
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nezia,  e l’arte  paleo-cristiana  11  Gerspach  poco  intese  dei  mosaici  di  S.  Marco 
ed  errò  iortemente  nell’ estimazione  cronologica  e stilistica.  Basterà  ricordare  che 
egli  ritiene  opera  dei  tempi  (1071  c.)  del  doge  Selvo  e quindi  contemporanei,  tra  di 
loro,  tanto  i mosaici  dell’atrio  che  il  mosaico  interno  sulla  porta  d’ entrata '3). 

Ne  scrisse  il  Saccardo  in  uno  studio  a parte,  poco  felice,  e meglio  in 
una  monografia  più  accurata  per  1’  opera  dell’  Ongania,  dove,  giovandosi  anche  di 


ML’KANO  — CANALE  DEL  PONTE  LUNGO. 


(Fot.  Nayai. 


pubblicazioni  anteriori,  raccolse  documenti,  fonti  archivistiche  e letterarie  relative 
ai  mosaici  L’  autore  negli  esami  iconografici  e stilistici  si  serve  in  gran  parte  del 


(Il  < Anclie  Venezia,  quantunque  situata  al  confine  opposto,  con  l'aiuto  del  mare  e pel  commercio  suo  attivissimo  e 
continuo  col  Levante  potè  avere  mosaicisti  bizantini  e nazionali  educati  alla  stessa  scuola.  Dei  mosaici  che  adornano 
tutta  quella  famosa  Basilica  non  ostante  i rimessi  man  mano  operativi  fino  ai  giorni  nostri,  quelli  che  più  conser- 
vano del  carattere  originale  mostrano  di  appartenere  ai  secoli  undecimo  e decimosecondo.  Fra  questi  vanno  anno- 
verati quelli  che  fregiano  il  vestibolo,  rappresentanti  varie  storie  bibliche,  e quello  al  di  fuori  della  chiesa,  nel- 
l'ultima lunetta  a sinistra,  il  quale  figura  il  trasporto  nella  chiesa  del  corpo  del  titolare  di  S.  Marco...  Dal  loro  com- 
plesso spicca  un  caiattere  che  ci  ricorda  i mosaici  di  Sicilia  e si  vede  senza  difficoltà  che  essi  sono  opera  di  artisti 
i quali  studiarono  sui  bizantini.  Somigliano  anzi  tanto  ai  già  descritti,  che  noi  andiamo  contenti  di  questo  brevis- 
simo cenno  senza  discendere  ad  altri  particolari  i.  Cavalcaselle  l CrOvve,  Sloria  della  pittura  italiana,  voi.  1.  pag.  119. 
— Ci  preme  di  non  essere  fraintesi.  Non  è già  che  i mosaici  di  S.  Marco  abbiano  avuto  particolare  importanza  per 
lo  sviluppo  della  pittura  veneto-bizantina,  lo  hanno  invece  ritardato. 

(-1  La  Slosaique.  Quantin,  Paris,  pag.  172  ecc. 

(3|  Pagg.  104  e 175. 

(4)  La  basilica  di  S.  Marco,  pubblicata  da  F.  Ongania.  Nel  testo:  I mosaici,  e nello  studio:  Les  mosai'c/ues  de  Saint 
Marc  ù Vcnisc.  Venise,  1897. 
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lavoro  fondamentale  del  Tikkanen  allora  pubblicato.  Il  Bessel dedicò  uno  studio 
minutissimo  ai  mosaici  medievali  di  S Marco  cercando  il  loro  nesso  iconografico, 
analizzandone  lo  stile  e ricercando  inoltre  l’epoca  della  loro  singola  origine.  Non 
ostante  la  minuzia  dell’analisi,  l’ autore  non  giunge  a conclusioni  soddisfacenti  circa 
il  carattere  stilistico  dei  mosaici  e il  loro  susseguirsi  cronologico.  Nemmeno  pos- 
sono accettarsi  le  considerazioni  ch’egli  fa  perchè  negli  statuti  dei  pittori  veneziani 
del  sec.  XIII  non  è parola  d’ima  grande  scuola  di  mosaico:  se  tacciono  gli  sta- 
tuti, parla  il  monumento,  dove  l’unita  di  scuola,  di  procedimento,  e specialmente 
di  tecnica,  risulta  evidente  in  un  gran  numero  di  mosaici'-'.  E poiché  è notorio,  al- 
meno in  temili  relativamente  recenti  ( 1 259),  che  ogni  maestro  lavorava  da  solo,  as- 
sistito da  due  o piti  garzoni  il  Bessel  conclude  che  « non  può  escludersi  che 
qualcuno  di  questi  ultimi  seguisse  il  gusto  e stile  occidentale,  altri  quello  orien- 
tale »,  ammettendo  egli  pure  che  fra  i maestri  ve  ne  fossero  di  bizantini.  Segue  lo 
stesso  metodo  incerto  ed  oscillante  anche  quando  parla  partitamente  dei  mosaici 
dell’atrio  che  deriva  senz’altro  dall’arte  occidentale,  ma  subito  dopo  corre  al  ri- 
paro e « non  esclude  forti  correnti  bizantine  ».  Si  giunge  cosi  infondo  allo  scritto 
senza  sapere  con  precisione  che  cosa  pensi  l’autore  dei  mosaici  presi  in  esame,  e 
gli  si  perdona  la  delusione  |))rovata  pensando  eh'  egli  chiude  il  faticoso  lavoro  ri- 
cordando come  non  abbia  avuta  la  pretesa  di  risolvere  la  difficile  questione,  e che 
si  terrà  lieto  se  avrà  portato  un  piccolo  contributo  allo  studio  definitivo  dell’ argo- 
mento. 

Prima  di  lui,  però,  era  sceso  in  campo  il  Tikkanen  già  ricordato,  e vi  era  sceso 
con  armi  meglio  temprate.  Quantunque  non  si  occupi  in  sj^ecial  modo  che  della 
prima  metà  dei  mosaici  dell’atrio,  prende  però  in  esame  l’insieme  dei  mosaici  me- 
dievali. Dopo  uno  studio  profondo  delle  fonti  da  cui  originano  diverse  figurazioni 
della  Genesi  in  S.  Marco,  e tenendo  presenti  nel  medesimo  tempo  una  quantità  di 
codici  e di  mosaici  anteriori  o contemporanei,  il  Tikkanen  studia  la  questione  delle 
scuole  d’Occidente  e d’Oriente.  Non  si  nasconde  le  difficoltà  dell'  impresa  « poiché 
a Venezia,  posta  sul  confine  fra  l'tdriente  e l’Occidente,  si  deve  essere  molto  in- 
certi quando  si  tratta  di  attribuire  opere  all’uno  piuttosto  che  all’altro,  tanto  più 
che  le  ricerche  hanno  tratto  in  luce  pochissimi  documenti  che  si  riferiscano  ai  mo- 
saici più  antichi  » <^'.  Segue  notando  che  nell’ultima  cupola  a destra  accanto  alla  cap- 
pella Zen  i peducci  sono  occupati  da  due  grandi  serafini  come  nella  cupola  prin- 
cipale di  S.  Sofia.  -Molte  altre  analogie,  o con  l’arte  bizantina,  o con  le  sue  teo- 
riche, si  possono  rinvenire  molto  facilmente  in  S.  Marco  tra  i mosaici  di  antico 
stile.  Il  Didron  determinò  che  nelle  chiese  bizantine  la  cupola  vicino  al  coro,  se- 
condo le  norme  del  manuale  da  lui  pubblicato,  doveva  avere  nei  pennacchi  i quattro 
Evangelisti  ; nel  centro  del  catino,  entro  un  cerchio  multicolore,  la  figura  o il  busto 
giovanile  ed  imberbe  di  Gesti  Cristo,  e poco  più  sotto  la  Vergine  fra  un  corteo  di 
angeli  adoranti.  Ora,  in  generale,  la  cupola  vicina  al  coro  in  S.  Marco  corrisponde 

(1)  Qluesto  lavoro  si  trova  in  Zeitschrift  fiir  ckrisllichc  Knnst.  Dusseldorf,  189:1. 

(2)  Fra  gli  altri  nei  gran  mosaico  dell’  Apparizione  del  corpo  di  S.  Marco,  sebbene  sia  molto  guasto  dal  tempo  e 
dai  restauri.  Opera  indubbia  del  Xll  secolo,  e quindi  fra  le  più  antiche  di  S.  Marco. 

(5i  Ecco  una  parte  del  testo  della  « terminazione  dei  Procuratori  di  S.  Marco  »:  < Faciemus  quod  omnes  .Magistri  de 
Muxe,  teneantur  habere  duos  pueros  prò  arte  adiscende.  Iteni  faciemus,  quod  omnes  Magistri  de  Muxe,  qui  nunc  sunt, 
ad  opus  dictae  Ecclesiae  deputati  liabeant  et  teneant  ad  minus  duos  pueros  apud  se  qui  videant  et  adiscant  dictam 
artem...  (Ardi,  di  Stato  in  Venezia.  Proc.  di  S.  .Marco  de  sii/:ra,  B.  78,  proc.  182.  cap.,  c.  1). 

I4i  Io  vado  più  in  là  e dico  che  non  ne  possediamo  nessuno,  intendo  documenti  che  non  si  riferiscano  all'inizio 
dei  lavori  musivi  del  Selvo,  o a quando  fu  inaugurata  la  primitiva  decorazione. 

(.à)  Manuel  d'iconographie  chrétianne  grecqne  et  latine.  Paris,  1SJ5,  pag.  2t)S. 
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MURANO  — CHIESA  DI  S.  MARIA  E DONATO  - LA  VERGINE. 


(Fot.  Alinari). 


nei  vecchi  mosaici  molto  bene  nella  composizione  alle  prescrizioni  iconografiche 
bizantine;  alle  caratteristiche  dell’arte  greca  nello  stile  e nella  intonazione  generale 
e perfino  nella  decorazione  intorno  alle  finestruole.  Anche  la  simbolica  dei  colori, 
specialmente  nella  Creatio  Mundi  segue  ben  davvicino  le  tradizioni  cromatiche  bi- 
zantine, nel  sole  dipinto  in  rosso,  nella  luna  colorata  d’  azzurro,  entrambi  coi  raggi 
d’oro;  nell’angiolo  in  parte  rosso  e in  parte  azzurro,  nella  forma  convenzionale  delle 


(1)  Prima  cupoletta  dell'atrio. 
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grandi  stelle  ad  otto  punte  (sono  grandissime  intorno  al  busto  di  Cristo  nella  cu- 
pola); nell’impiego  del  violetto  cupo  purpureo  in  cambio  del  nero,  nel  fogliame  di 
c|ualche  albero  colorito  in  turchino;  nel  fondo  d'oro  che  surroga  in  ogni  dove  l’az- 
zurro del  cielo,  comune  nella  miniatura,  ma  già  raro  nei  mosaici  della  prima  età 
d’oro  bizantina.  Il  busto  di  Cristo  giovane,  mentre  significa  un  ritorno  dell’arte 
greca  dell’ ultimo  periodo  alle  fonti  dei  primi  secoli  cristiani,  nell’ accuratezza  del- 


POTSDAM  — FRIEDENKIRCHE,  GIÀ  IN  S.  CIPRIANO  DI  MURANO. 


(Fot.  EigrUni. 


l’esecuzione,  neH’accordo  coloristico  della  tunica  bianca  col  manto  di  porjiora  raggiante 
di  strali  d'oro,  nella  posa  benedicente  è tutto  bizantino  del  Xll  secolo.  Altre  influenze 
cristiano-bizantine  evidenti  vediamo  nella  giovanilità  dei  personaggi,  e nella  breve  pro- 
porzione di  parecchie  figure  tendente  « all’atticciato  e al  tozzo  »,  come  notò  il  Tikkanen. 
Carattere  greco  hanno  in  generale  i fondi,  i fiori,  gli  alberi  e le  rupi  nei  mosaici  interni 
di  S.  Marco  ; fanno  eccezione  poche  scene  della  Genesi  nell’atrio.  L’arte  bizantina, 
suggestiva  per  eccellenza,  si  accontenta  di  accennare  semplicemente  la  località  con 
poche  linee  sommarie  che  non  hanno  nulla  di  comune  con  l'aspetto  reale  della  na- 
tura. Ad  esempio,  nei  vasto  mosaico  della  navata  laterale  destra  in  S.  Marco  dove, 
fra  l’altro,  è figurata  la  preghiera  di  Cristo  nell’orto,  la  rupe  giallo-grigiastra,  sparsa 
qua  e là  di  strisce  colorate  su  cui  spuntano  alberi  e fiori  geometrizzati  e piatti  dai 
sottili  rami  d’oro  fra  la  massa  verde  del  fogliame,  rappresenta  il  monte  degli  ulivi. 
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TORCELLO  — DUOMO  — LA  VERGINE  GOL  BAMBINO  E GLI  APOSTOLI 

(Fot.  Aliiiari). 


I fiori  e gli  alberi,  più  d’ogni  altro  oggetto  naturale,  conservano  le  tradizioni  ar- 
caiche bizantine  e già  il  Tikkanen  ha  rilevato  il  disegno  convenzionale  d’un  albero 
a fiori  di  giglio  in  uno  dei  peducci  della  cupoletta  già  ricordata  dell'atrio,  dove  la 
corona  è formata  da  una  lente  piatta  regolare  sul  cui  fondo  color  di  porpora  stanno 
dei  fiori  bianchi  molto  grandi,  ordinati  in  fila  come  se  si  trattasse  di  un  tappeto'*  . 

II  metodo  di  staccare  le  foglie  e i fiori  di  un  albero  da  un  fondo  scuro,  precisa- 


li Loc.  ci!.,  paj;.  2.ì7. 


CAPITOLO  li. 
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mente  determinato  nel  suo  contorno  esterno,  e piano  nella  superficie  interna,  cpiasi 
fosse  pressato,  è comune  a tutta  l’arte  bizantina,  sia  per  evitare  una  riproduzione 
verista,  come  credono  il  Kondakov  e il  Tikkanen,  sia  piuttosto  per  l’ incapacità  di 
quegli  artisti  a riprodurre  in  mosaico  l’aspetto  reale  di  un  albero,  da  essi,  in  para- 
gone delle  figure,  ridotto  ipiasi  sempre  alle  proporzioni  di  un  giiiocattolo,  mentre  le 
foglie  rimangono  colossali.  Alla  medesima  incapacità  tecnica  attribuiamo  altri  alberi 
con  foglie  disposte  a stillarne,  oj^pure  a spira  sul  tronco,  o intorno  al  fondo  colorato 
in  scuro  in  modo  da  formare  la  chioma  deH’albero.  Accanto  al  paesaggio,  conven- 
zionale nelle  linee  generali  e nel  contenuto,  S.  Marco  presenta  qualche  tentativo 
notevole  di  rinnovamento  e di  aspirazione  al  bello  della  natura.  Il  Paradiso  ter- 
restre è allietato  da  una  quantità  di  verdi  boschetti  che  invadono  in  molte  scene 
tutto  il  fondo  (’);  accenti  veristi  innovatori,  e perfettamente  inediti,  si  osservano 
anche  nelle  figure,  ad  esempio,  nella  scena  dove  Iddio  dà  le  vesti  agli  uomini,  ed 
Èva  sta  indossando  una  tunica.  Ora  tanto  questa  figurazione  generale,  quanto  la 
mossa  di  Èva  in  particolare,  sono  ignote  all’ inconologia  bizantina.  Alle  volte  l’ar- 
tefice tenta  di  ambientare  le  proprie  figurazioni,  e allora  nella  Storia  di  Giuseppe, 
volendo  dar  l’idea  del  jiaesaggio  egiziano,  rizza  le  più  strane  piramidi,  mescolandole 
ad  una  quantità  di  edicole  classico-bizantine  che  scintillano  dalle  embrici  policrome 
striate  d’oro.  Nella  vita  di  Mosè,  che  si  svolge  in  gran  parte  sui  monti,  manca 
ogni  preoccupazione  d’  ambiente,  e i luoghi  montuosi  sono  accennati  schematica- 
mente dalle  solite  rocce  bizantine  scoscese  e taglienti.  Anche  in  questi  mosaici  ab- 
bonda il  verde  sui  colli  vestiti  di  minuscole  piante,  nel  suolo  costellato  di  fiori 
purpurei  vergati  d’oro,  mentre  le  foglie  e gli  steli  sono  tutti  dorati.  Nelle  Storie 
di  Giuseppe  il  verde  diminuisce  nella  terza  cupola,  e manca  per  intero  nella  se- 
conda e nella  prima  dove  le  figure  staccano  isolate  sull’  oro  del  fondo  al  modo  bi- 
zantino come  quelle  della  Vita  di  Abramo.  Q\vàn{nr\c\\\e  lo  stile  delle  figure  sia  anche 
qui  identico  a quello  delle  altre  cupole,  assistiamo  al  preponderare  delle  teoriche  de- 
corative bizantine,  le  quali  a poco  a poco  avevano  scacciato  i sereni  ricordi  dell'arte 
antica.  Infatti  la  cupola  più  varia,  più  ricca  di  verde  e di  freschezza  è quella  della 
Creazione,  l’unica  che  si  colleghi  strettamente  al  classicismo  greco-cristiano.  Ad 
essa  si  ricongiungono  in  qualche  modo  le  due  ciipolette  più  recenti,  di  Giuseppe  e 
di  Mosè. 


Da  quali  fonti  derivano  i mosaici  veneziani  dell’atrio?  Venne  determinato  da 
tempo  che  i grandi  cicli  musivi  di  Palermo  e Monreale,  e forse  le  sculture  del  pa- 
liotto  di  Salerno,  opere  tutte  di  Bizantini  e di  scolari  bizantineggianti,  impressio- 
narono vivamente  i mosaicisti  del  Battistero  fiorentino  e i frescanti  della  scuola  di 
Cimabue  ad  Assisi.  Quindi  tutti  questi  lavori  che  appariscono  diversi  fra  di  loro, 
più  per  differenza  di  tecnica  che  per  ragioni  intrinseche,  possono  considerarsi  nel 
loro  insieme  come  derivati  da  una  comune  redazione  bizantina,  leggermente  alte- 
rata, volta  per  volta,  da  interpretazioni  personali  e locali.  Non  è però  che  dobbiamo 
ricercare  le  analogie  e le  somiglianze  nelle  Bibbie  illustrate  della  fine  della  seconda 
età  greca  e in  quelle  carolingie,  le  quali,  nello  stile,  hanno  preso  molto  dall’  arte 
greco-cristiana  primitiva  (sec.  V),  non  essendo  anche  quelle  Bibbie  che  imitazioni 

(1)  In  diverse  figurazioni  non  vi  è che  una  sola  e sottile  striscia  dorata  che  serve  a ricevere  l'iscrizione  dichiarativa,, 
e a staccare  l’uno  dall’altro  i soggetti.  Fig,  a pag,  57. 


TORCELLO  — ANGIOLI  CON  l’AGNELLO  MISIICO  — MOSAICO  NELL’ARCONE  DEL  DUOMO,  XIII  SECOLO. 
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di  seconda  o terza  mano  tratte  da  esemplari  molto  più  antichi.  Questa  tendenza 
retrospettiva  alla  copia  e alla  riproduzione  di  originali  antichissimi,  comune  a tutta 
l'arte  bizantina  dalla  fine  della  prima  età  dell’oro  alla  decadenza  finale  dell’arte 
greca,  è stata  documentata  compiutamente  per  molti  secoli  (V-XII)  col  sussidio  dei 
codici  numerosi  che  esistono  nelle  biblioteche  di  Vienna,  Monaco,  Londra,  Parigi, 
ecc.  Dai  codici  coloriti  piìi  antichi  e reputati,  prodotto  delicato  e perfetto  deU’arte 


RAVENNA  — S.  VITALE  - PEDLCC.IO  DELLA  VÒLTA  DEL  PRESBITERO.  A.  ^27-5-ii  C, 

(Fot.  Poppi). 


neo-ellenistica,  o da  copie  di  questi  attinsero  largamente  gli  artefici,  riproducendo 
più  o meno  fedelmente  l’ esemplare  fondamentale  a seconda  del  numero  maggiore 
o minore  di  intermediari,  piìi  o meno  valenti,  intervenuti  nelle  successive  redazioni 
avanti  che  l’esemplare,  o più  facilmente  la  lontana  riproduzione,  giungessero  nelle 
mani  del  mosaicista,  dello  scultore,  del  frescante.  Così  si  spiegano  agevolmente 
certe  differenze  o ineguaglianze  nello  stile,  nella  composizione  e nel  disegno  di  cicli 
celebri,  inferiori'’'  ad  altri  quasi  contemporanei  e derivati  da  sorgenti  comuni.  Lu- 


(1)  Monreale. 
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meggiato  il  procedimento  medievale  nella  composizione  e riproduzione  musiva,  sorge 
spontaneo  il  desiderio  di  conoscere  se  anche  i mosaici  veneziani  si  conlormano 
alla  legge  comune  ed  hanno  base  in  un  antico  modello  bizantino.  La  risposta  fu 
data  dal  Tikkanen  con  rara  evidenza,  precisando  negli  avanzi  combusti  della  celebre 
Bibbia  Cottoniana  la  fonte  dei  mosaici  più  antichi  dell’  atrio  di  S.  Marco.  Dopo 
avere  determinato  l’origine  classico-cristiana  della  Bibbia  Cottoniana''’,  il  Tikkanen 


(1)  Che  però  era  già  stato  fatto  anche  da  altri  e da  molto  tempo. 


70 


CAPITOLO  IL 


raccomanda  di  non  esagerare  L influenza  bizantina  e di  non  ricorrervi  continua- 
mente  come  a un  Deus  ex  machina  rammenta  che  la  Presentazione  eli  Èva  con- 
corda piuttosto  con  varie  miniature  carolingie  che  eoi  mosaico  di  Monreale,  mentre 
nella  Creazione  dell’ nomo  il  mosaico  veneziano,  ehe  si  avvicina  all’antica  rappre- 
sentazione del  Prometeo,  trova  riscontro  soltanto  nell’antica  arte  eristiana.  Invece 
la  scena  equivalente  nell’arte  bizantina  dell’epoca  posteriore,  nella  carolingia  e nella 
italiana,  sebbene  si  abbiano  diversi  ti|)i,  varia  pochissimo  da  un  esempio  all’altro. 
Rare  composizioni  venete  hanno  relazione  con  la  Genesi  di  Monreale,  fra  le  più 
notevoli  e somiglianti  trovano  luogo;  la  Guarigione  del  cieco  , la  Tentazione  di  Èva, 
dove  la  protagonista  alza  il  dito  parlando  col  serpente,  e la  Confusione  delle  lingue 
a Babele  che  ha  riscontro  nel  paliotto  di  Salerno  e nei  mosaici  di  Palermo  e di 
Monreale.  Quantunque  scarse  di  numero,  queste  scene  bastano  a determinare  « una 
analogia  che  pare  troppo  intima  per  non  avere  altra  origine  che  una  comune  e ge- 
nerale tradizione  Sembra  da  queste  parole  che  il  Tikkanen  supponga  che  non 
fosse  ignota  ai  mosaicisti  di  Monreale  una  copia  della  Bibbia  Cottoniana.  Dopo  aver 
documentalo  che  le  rappresentazioni  della  Genesi  di  S.  Marco  non  concordano  con 
altre  simili  dell’epoca  posteriore  bizantina  e italiana  se  non  in  alcune  scene,  la  cui 
origine  deve  collocarsi  in  un  fondo  comune  o tradizionale  molto  più  antico  scende 
ad  esaminare  in  partieolar  modo  i rapporti  fra  le  miniature  londinesi  e i mosaici 
veneti,  eonfortando  la  prova  eoi  confronto  di  composizioni  intere,  o di  singole  fi- 
gure. II  mosaico  della  Creazione  del  cielo  e della  terra  trova  riscontro  nella  Bene- 
dizione del  giardino:  seguono  parallelismi  indovinati  nella  Presentazione  di  Èva; 
in  due  figure  dell’  Ubriachezza  di  Noè,  in  Abramo  che  riceve  da  Dio  V ordine  di 
emigrare;  dove  si  prepara  alla  partenza;  quando  conduce  Agar  nella  tenda;  nel- 
l’angelo che  trova  Sara  presso  la  fonte;  nella  Storia  di  Giuseppe,  sia  dove  il  pro- 
tagonista spiega  i sogni  ai  servi  di  Faraone  o quando  Giuda  giura  di  riportare 
Beniamino  dall’Egitto.  Nonostante  queste  somiglianze  e derivazioni  innegabili  rin- 
venute dal  Tikkanen,  noi  crediamo  con  lui  che  la  conformità  non  sia  tale  e cosi  ab- 
bondante da  far  ritenere  i mosaici  delle  sei  cupole  dell’  atrio,  e di  qualche  arcone, 
una  copia  delle  miniature  ; anzi  siamo  convinti  che  non  basti  nemmeno  a provare 
che  gli  artisti  del  S.  Marco  abbiano  avuto  sott’  occhio  la  Bibbia  Cottoniana.  Ci  raf- 
ferma in  questo  convincimento  la  comunione  di  stile  e di  tecnica,  fra  le  varie  cu- 
pole dell’atrio,  la  distribuzione  armonica  dei  soggetti,  che  lascia  supporre  un'unica 
mente  direttiva,  la  quale  abbia  preparato  un  piano  generale  per  la  decorazione  del- 
l’atrio pur  giovandosi  di  varie  fonti  Nella  traduzione  in  grande  i mosaicisti  fe- 
cero, a Venezia,  nè  più  nè  meno  dei  mosaicisti  del  sec.  Xll  nel  rimanente  d’Italia, 
usarono  liberamente  di  modelli  noti  ed  accetti  allora  all’universale;  nè  possiamo 
rimproverarli,  chè  il  sentimento  dell’originalità  non  era  allora  così  sviluppato  da 
far  ritenere  plagio  e cosa  degna  di  biasimo  l’ impiegare  un’  idea  fondamentale,  o 

(1)  Pag.  2,5<i-260. 

(2)  In  S.  Marco  il  Cicco  mito  sembra  che  venisse  rifatto  verso  la  metà  del  secolo  XV,  ma  certamente  seguendo 
l’antico  disegno. 

(3)  Loc.  cil.,  pag.  2()3. 

(4)  Ad  esempio;  La  creazione  di  Adamo  ed  Èva,  il  Peccato  originale,  la  Cacciata  dai  Paradiso  e ii  Primo  lavoro, 
i quali  si  rinvengono  nell'arte  occidentale,  nella  carolingia  e in  quella  italiana.  Questa  concordanza  di  figurazioni 
identiche,  o quasi,  lascia  indovinare  che  la  loro  origine  deve  rimontare  ben  più  lontano  della  seconda  età  d'oro  del- 
r arte  bizantina,  probabilmente  alla  primitiva  tradizione  cristiana  tradotta  in  forme  artistiche  soltanto  dopo  il  V 
secolo,  poiché  l'arte  cristiana,  anteriore  a quel  tempo,  di  queste  scene  non  figurò  in  generale  che  il  Peccato  originale  ; 
e nella  Genesi  di  Vienna,  la  più  antica  dopo  gli  avanzi  cottoniani,  si  scosta  dalla  tradizione  comune  nella  Cacciata. 

(5)  Si  veda  la  tricromia  a pag.  54. 

(ùl  Non  si  creda  con  questo  che  vogliamo  in  qualche  modo  accennare  all’  intervento  superstizioso  del  beato  Gioa- 
chino abate  di  S.  Fiore. 


Tav. 


VENEZIA:  S.  MARCO  - ATRIO  - STORIE  DI  FARAONE  - GIUSEPPE  SPIEGA  I SOGNI  ECC.  - MOSAICO  (SEC.  XIIII. 

(AcQuarello  a colorì  del  prof.  S.  Misinato). 
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RAVENNA  — CAPPELLA  DI  S.  PIER  GRISOLOGO  NEL  PALAZZO  ARCIVESCOVILE. 

VÒLTA  IN  MOSAICO.  PRIMA  METÀ  DEL  V SECOLO.  (Fot.  Aluiari). 


anche  una  intera  composizione  dove  conveniva  meglio,  mutandola  solo  cjuel  tanto 
che  suggeriva  la  fantasia  limitata  dell’  artista  bizantino,  o educato  secondo  le  norme 
bizantine.  Le  nuove  opere  non  erano  dunque  propriamente  copie,  ma,  fino  ad  un 
certo  segno,  libere  imitazioni.  A Venezia  le  varianti  hanno  luogo  piuttosto  nella  in- 
tonazione generale,  nel  fondo,  e nello  stile,  infinitamente  meno  puro  ed  elegante 
del  prototipo  cottoniano  i*',  ma  fiero  e rude  com’ e in  genere  lo  stile  dei  secoli  XII 

(1)  Il  Tikkanen  (pag.  358)  paragonò  la  figura  di  Agar  nella  miniatura,  all’Agar  del  mosaico,  e nella  grande  distanza 
stilistica  tra  Cuna  e l’altra  vide  quanto  si  fosse  perduto  nel  corso  di  sette  od  otto  secoli. 


72 


CAPITOLO  II. 


e XIII,  rigido  di  linee,  severo  nei  volti,  barbaramente  e riccamente  decorativo,  quan- 
tunque sia  privo  di  espressioni  variate  ed  intime  e manchi  di  moto  e di  vita. 

Concludendo,  se  nei  mosaici  primordiali  di  S.  Marco  in  molte  composizioni, 
negli  abbigliamenti  e nella  tecnica  musiva,  nella  profusione  d’ oro  e nei  colori  sma- 
glianti sono  numerose  e visibili  le  tracce  d’  arte  greca  della  prima  e della  seconda 
età  d’ oro,  appariscono  ancora  più  abbondanti  le  influenze  classico-cristiane  nelle 
storie  di  Mose,  di  Abramo,  di  Giuseppe  e nella  Creatio  Mundi,  influenze  apprezza- 
bili da  chiunque  abbia  familiari  le  conqìosizioni  antiche,  il  modo  di  aggrupparvi  le  figure, 
e di  tracciare  i tipi  c le  persone.  Anche  l’abbondanza  del  nudo,  con  braccia,  colli  e gambe 
liberamente  sciolti,  conferma  il  nostro  giudizio.  1 mosaici  dell’ atrio  di  S Marco  per 
(.piesta  derivazione  piti  immediata  dall’arte  antica  stanno  a sè  quantunque  con- 
tengano scene  che  apparentemente  sembrino  provenire  da  altri  cicli  musivi,  forse 
leggermente  anteriori,  mentre  in  effetto  tali  rappresentazioni  non  hanno  altro  legame 
tra  di  loro  che  un’  origine  o fonte  comune.  Ripetiamo  che  lo  stile,  il  quale,  in  fondo, 
è la  qualità  che  meglio  determina  1' originalità  di  un’opera,  è tutto  proprio  della 
fine  del  XII  e principio  del  XIII  secolo,  e affatto  differente  da  quello  gentilissimo  delle 
miniature  imitate.  Ad  onta  delle  influenze  classiche,  tenendo  conto  dell’aspetto  gene- 
rale dei  mosaici,  dobbiamo  pur  convenire  che  la  cupola  di  Mosè,  le  tre  di  Giuseppe 
e quella  di  Abramo  per  L esecuzione  appartengono  quasi  intieramente  all’arte  bi- 
zantina della  seconda  età,  alla  quale  poi  deve  assegnarsi  la  Creatio  Mundi  della 
prima  cupola.  Queste  opere,  relativamente  eccellenti,  segnano  in  certo  modo  un  ri- 
fiorire su  suolo  straniero  dell’arte  bizantina  ornai  priva  di  patria  <•5. 

Non  è possibile  stabilire  quanta  parte  possano  avere  avuto  i Veneziani,  allievi 
di  Bizantini,  nelle  cupole  di  Abramo,  di  Giuseppe  e di  Mosè,  mancandoci  i termini 
di  confronto;  è certo  però  che  in  quelle  scene,  e in  particolar  modo  nelle  fòlle, 
troviamo  elementi  scarsi,  ma  notevoli,  differenti  dall' insieme  musivo  e su  questi 
specialmente  si  è fermata  ansiosa  ed  interrogatrice  la  nostra  mente  senza  ottenere 
risposta,  ma  l’occhio  ci  avvertiva  con  insistenza'  che  in  quei  profili  una  mano 
diversa  aveva  collocate  le  tessere  lucenti,  disponehdole  in  modo  meno  corretto  e 
diligente,  ma  piti  vivace,  più  originale,  più  italiano 


(1)  Non  può  dir.si  altrettanto  dì  molti  mosaici  deiriiitemo,  cui  accenneremo  fra  poco,  innegabilmente  bizantini,  le- 
gati alle  norme  tradizionali  deil’ iconologia  greca,  e che  trovano  riscontro  perfetto  anche  nella  Guida  del  Didron. 

(2i  1 mosaici  di  S.  Marco  provano  ancora  una  volta,  se  ve  ne  fosse  bisogno,  quanto  sia  falsa  la  leggenda  dell  im- 
mobilitil  bizantina.  Chi  studia  l'iconografia  greca  attraverso  i codici  greci,  nelle  scolture,  negli  avori,  nei  mosaici 
la  vede  svolgere  a poco  a poco  di  secolo  in  secolo  allargando  le  composizioni,  e arricchendole:  anche  le  singole  figure 
si  vengono  lentamente  modificando  negli  atteggiamenti  e nel  moto.  Tuttavia,  come  vediamo  nell'atrio  di  S.  Marco, 
la  tradizione  ha  sempre  tanta  forza  da  imporsi  con  interi  cicli,  mutandoli  in  parte,  e quasi  traducendoli  con  forme 
variabili  a seconda  dei  diversi  paesi  o delle  varie  età,  e non  rinserrandosi,  nemmeno  nello  stile,  in  una  ferrea  intran- 
sigenza. 

(3i  Tikkanen,  pag.  3b2.  Come  cangiano  i giudizi  in  pochi  anni.'  Nel  IS,ì2  il  Selvatico  nella  sua  Guida  a pag.  11  scri- 
veva così  dei  mosaici  dell'  atrio;  <r  Queste  opere  si  reputano  dai  più  bizantine,  lo  stile  ne  è latino,  nè  differisce  gran 
fatto  da  quello  su  cui  sono  condotti  molti  musaici  di  Roma  del  Xll  secolo  >. 

(4)  L’  intervento  di  mani  nostrali  è confermato  dalle  iscrizioni  latine,  tolte  dalla  Bibbia,  e che  illustrano  breve- 
mente i soggetti.  Poche  altre,  estranee  alla  Bibbia,  sono  in  prosa;  molte  in  versi  leonini.  Anche  la  forma  dei  carat- 
teri è italica,  mescolata  di  qualche  elemento  gotico  primitivo.  Nei  mosaici  dell'atrio  le  epigrafi  greche  si  limitano 
ai  monogrammi  di  Cristo  e della  Vergine.  Le  iscrizioni  greche  abbondano  nell'  interno  della  basilica  in  diversi 
iiiosaict  crudamente  bizantini,  e che  sembrano  più  antichi  di  quelli  dell'  atrio.  Crediamo  inutile  esaminarli  giacché 
più  che  alla  storia  dell'arte  veneta  appartengono  alla  storia  dell'arte  bizantina,  ad  esempio;  Gli  apostoli  se- 
denti e lo  Spirito  Santo  nella  prima  cupola  all'  interno  ; il  catino  della  cupola  centrale  con  Maria  Vergine  fra  due 
angeli  e gli  Apostoli  e sotto  le  virtù,  le  beatitudini,  gli  Evangelisti,  i quattro  fiumi  del  Paradiso  terrestre  e una 
quantità  di  santi  qua  e là.  Si  veda  peraltro  quanto  scriviamo  più  oltre  in  nota  4 a pag.  76. 
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Per  la  verità  storica  non  possiamo  dimenticare  die  finora  il  più  antico  ricordo 
documentale  d'artefice  nel  Veneto  riguarda  un  mosaicista  e tratta  di  una  vendita 
fatta  nel  1153  dall’ abbadessa  del  monastero  di  S.  Zaccaria  ad  un  « Marco  \greco\ 

GKECO  [sic] 

Indriomeni  maestro  eli  mosaico...  « Marco  indkiomeni  magist^  musii.ei  »,  cosi  lette- 
ralmente il  manoscritto,  però  la  parola  « greco  » apparisce  sovrapposta  da  mano 
diversa  e un  poco  più  recente,  essendo  di  carattere  gotico,  e non  sappiamo  come 


RAVENNA  — MAUSOLEO  DI  GALLA  PLACIDIA  — I CERVI  ALLA  FONTE  - MOSAICO  ORNAMENTALE. 

PRIMA  METÀ  DEL  SECOLO  V.  (Fot.  Riccii. 


il  Cecchetti  non  abbia  rilevato  quella  diversità  paleografica,  la  quale  però  non 
infirma  la  sincerità  del  documento  e la  grecità  del  vocabolo  Indriomeni. 

Crediamo  anche  di  dovere  accennare  qui  alla  questione  d’ un  Pietro  mosaicista, 
il  quale,  secondo  il  Meschinello  <■’>,  avrebbe  operato  in  S.  Marco  nel  1101;  secondo 

(1)  Venezia  conserva  un  piccolo  mosaico  di  data  sicura,  ma  più  recente,  nella  sagrestia  maggiore  della  chiesa 
della  Salute.  Fu  portato  da  Costantinopoli  dove  1’ esegui  l’artelice  Teodosio  che  lo  donò  all’ imperatore  Ema- 
nuele 111.  (Selvatico,  Giiii/ti,  pag.  21  li. 

i2)  11  facsimile  fotografico  si  trova  nella  tav.  XXlll  n.  93;  Lu  Basilica  di  S.  .Marco  dell’ OnGANIA,  Sezione  fac- 
simili. 

(3)  .Meschinello,  La  chiesa  ducale  di  S.  Marco. \e\\^7.\i,  17.r>.  Riporta  U data  cosi:  ANN  ■ D • MCI  • Vili  • • • ■ 
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lo  ZanettiC)  nel  1158;  secondo  il  Moschini  il  Lazzari  ed  altri  nel  1159;  infine  se- 
condo il  Selvatico,  il  Foucard  e il  Saccardo  nel  1100<^'. 

In  tanta  varietà  d’opinioni  è strano  che  tutti  muovano  da  un’iscrizione  muti- 
tilata  che  ancora  oggi  si  legge  nella  cappella  di  S.  Clemente.  Non  varrebbe  la  pena 
di  occuparsene  con  qualche  larghezza  se  il  Cavalcasene'^',  citando  il  Lazzari,  non 
avesse  concluso  erroneamente  così:  « la  basilica  di  S.  Marco  ebbe  nuovo  decoro 
per  opera  di  un  Pietro  a’ giorni  del  Doge  Vitale  Michiel  nel  1159.  Che  se  a tal 
uopo  qui  vennero  musaicisti  bizantini,  non  vennero  ad  introdurre  un’  arte  nuova, 
ma  solo  a perfezionare  l’antica  ».  Pur  tralasciando  di  notare  che  il  semplice  nome 
Pietro  non  ci  direlibe  nulla  intorno  alla  italianità  o grecità  del  mosaicista,  pren- 
diamo in  esame  l’iscrizione  ricordando  come  già  il  Tikkanen,  sia  pure  fugace- 
mente, avesse  intuito  eh’ essa  non  doveva  già  riferirsi  ai  mosaici  delia  cappella  (6i, 
ma  al  solo  rivestimento  marmoreo.  Molti,  prima  del  Tikkanen,  si  erano  occupati  del- 
l epigrafe;  tra  gli  altri,  il  Selvatico  e il  Foucard  tentarono  di  integrare  il  testo  man- 
chevole, cercando  di  provare  con  esso  che  i mosaici  di  S.  Marco  avrebbero  avuto  prin- 
cipio soltanto  nel  1100  e non  neiranno  che  si  crede  comunemente  (1071  ).  Ma  contro 
l’ardita  affermazione  stanno  tutte  le  cronache  e storie  di  Venezia  e il  significato 
letterale  dell’  iscrizione  dove  la  frase  « tabulas  Petrus  addere  coepit  » non  significa 
altro  che:  «le  tavole  Pietro  cominciò  ad  aggiungere  ».  Nessuno,  crediamo,  vorrà 
mai  pensare  che  tale  espressione  possa  riferirsi  a dei  mosaici. 

11  Selvatico  non  tenne  ferma  la  data  dell’iscrizione,  inanella  Guida  di  Venezia 
compilata  con  la  collaborazione  di  V.  Lazzari  accettò  la  versione  proposta  da  que- 
st’ ultimo 

11  Saccardo  si  attiene  alla  integrazione  primitiva  del  Selvatico  e del  Foucard, 
e crede  che  leggessero  male,  trascurassero  la  punteggiatura  e mutassero  un  1 in  L 
tutti  coloro  che  vollero  incisa  l’epigrafe  nel  1159.  Ritiene  inoltre  che  il  Pietro  del- 

il)  Zanetti,  o/;.  cit  , pag.  565;  « ANM  • D ■ MCLVIII  • CU.VI  -f  DUX  VITALIS  GOT....  EPIT  • PETRUS  TABULAS 
ACC...  EPIT  ».  È incompleta  e mal  Ietta. 

(2)  Guida  per  la  città  di  Venezia.  Venezia,  1S15,  voi.  I,  pag.  312:  c .Anno  D.  MCLVIIIl  CVM  DVX  V''ITALIS 
MICHAEL  GOT...  GEPIT  ET  TABVLAS  PEIRVS  ADD  ..  GEPIT  ». 

(.5)  Notizie  delle  opere  d'arte  c d'antictiitù  delta  raccolta  Correr.  Venezia,  ISA'*,  pag.  90. 

(4)  Basilica  di  S.  Marco,  l Mosaici.  Ongania,  Venezia,  pag.  305. 

(bt  Storia  della  pittura  italiana,  voi.  IV,  pag.  2o2  in  nota. 

(6)  Loc.  di.,  pag.  350  in  nota;  « Il  mosaico  nella  cappella  di  S.  Clemente,  sacrificio  di  Caino  ed  Abele,  ha  la  stessa 
scritta  di  quello  dell’atrio:  Crislus  Abel  cernii.  Caia  et  sua  ninnerà  spernit.  Di  sotto,  su  un  fregio  di  marmo  che 
circonda  la  scena  si  legge  < ANNO  D • .MC  • I • VIIII  cum  Dux  Vitalis  .Michael  Got...  epit  ».  La  data  si  riferisce  proba- 
bilmente ai  marmi  e non,  come  si  credette,  ai  mosaici  ». 

(7)  Monnnienti  artistici  e storici  delle  provincie  venete,  pag.  20:  « Anno  domini  millesimo,  centesimo,  indictione  nona, 
cum  dux  Vitalis  Michael  GoUfredo  magnnni  au.xiliuni  dare  coepit,  tabulas  Petrus  addcce  coepit  ».  Abbiamo  segnato 
in  corsivo  le  aggiunte. 

(5)  La  Cronaca  anonima:  i Questo  Dose  lil  Selvo)  ordenò  di  comenzar  a far  laorarde  mosaico  la  giesia  de  S.  Marco  ». 
iBibliot.  Naz.  Marc.,  Cronaca  anonima  ecc.  Ital.  Gl.  7,  Cod.  1800.  pag.  271. 

Cronaca  Dolfin:  < Dominicus  Silvius  edem  Sancii  .Marci  .Musaico  pictam  ornavi!  ».  (Bibliot.  Naz.  Marc.,  Cron.  di 
P.  Dolfin.  Latin.  Gl.  10.  Cod.  74,  c.  58). 

Cronaca  Bembo:  < Domenico  Selvo...  voltò  lo  animo  alli  adornamenti  della  chiesa  di  S.  .Marco  e fu  il  primo  che 
fece  cominciare  a lavorar  di  musaico...».  (Bibliot.  Naz.  .Marc.,  Crofl.  Bembo,  parte  1 fino  al  1413.  It.  Gl.  7,  c.  125). 

Cronaca  Magno:  « Dogando  Domenego  Selvo  fo  fato  la  giesia  di  S.  .Marcho  de  marmoro  e musaico  come  bora  si 
vede  ».  (Bibliot.  Naz.  Marc  , Cron.  .Magno,  T.  I.  It.  Cl.  7.  Cod.  513,  c.  74), 

Cronaca  Scivos:  <r  Nel  suo  tempo  (del  Doge  Doni.  Selvo)  fu  cominciato  a far  la  chiesa  di  S.  Marco  molto  più  grande 
di  quello  che  era...  e la  cominciarono  a lavorare  di  mosaico  ed  incrostarla  di  marmi  fini».  (Bibliot.  Naz.  Marc.,  Cron. 
Veneta  Scivos,  It.  Cl.  7,  Cod.  121,  c.  35). 

Nè  solamente  il  Selvo  dovette  aver  dato  principio  alle  opere  di  mosaico,  ma  dovette  averle  fatte  progredire 
di  molto  se,  come  narra  altra  cronaca,  lassò  che  la  sua  facoltà  fosse  per  compirli  musaichi  della  Chiesa  di  S.  Marco  ». 
(Museo  Civico,  Racc.  Cicogna,  Cron.  Agostini,  Cod.  2752). 

(9)  Edita  in  Venezia,  MDCCGLII.  pag.  24,  col.  2 ' ; «In  un  listello  frammentato  di  marmo,  corrente  sotto  queste  due 
figure  (Caino  ed  Abele)  è l’iscrizione  mutilata:  An.n.  D.  MGLVUII,  cum  Dux  Vitalis  .Michael  G....  ot....  et....  Ta- 
bulas Petrus  Add...  Epit. 
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l'epigrafe  fosse  mosaicista  <>>.  In  effetto  l’indizione  per  Fanno  1100  sarebbe  l'VIIP,  ma 
dalla  fine  di  dicembre  in  avanti  potrebbe  anche  considerarsi  la  1X‘‘.  Seguendo  Finter- 
pretazione  Selvatico-Foucard,  secondo  il  Saccardo,  non  si  tratterebbe  del  doge  Vitale 
Michiel  II  (1156T1172),  ma  di  Vitale  Michiel  I (1096-1102). 

Noi  non  accettiamo  nè  la  data  1100,  nè  la  professione  ipotetica  di  Pietro,  1 
perchè  abbiamo  dimostrato  con  la  traduzione  letterale  del  brano  che  si  tratta  d’ in- 


1 1 1 Anche  il  Gerspac  ( o/j.  cit.,  pag,  172)  assegna  a Pietro  le  figure  di  Caino  ed  Abele,  ma  non  è il  caso  di  discutere 
e opinioni  dello  scrittore,  cosi  ottuso  di  sensibilità  artistica  da  ritenere  opera  della  fine  de!  XIII  secolo  il  mosaico 
a bsidale  di  Parenzo, 
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crostazioni  in  marmo;  2.'  perchè  gli  Annali  del  Magno,  scritti  quando  l’epigrafe 
era  completa,  dicono  : « la  giesia  del  divo  Marcilo  diical  chapela  in  quest’ anno  (1159) 
fo  compida  de  ornar  de  tavole  de  niarnio.  . come  apar  notado  in  la  giesia  in  uno 
friso  a lai  (lato)  el  balcon  del  palazzo  ducal  » <’*. 

Dopo  di  che,  ci  sembra  di  poter  affermare  che  le  due  figure  di  Caino  ed 
Aliele  - debbono  essere  posteriori  al  rivestimento  del  1159;  ch’esse  non  sono 
lavoro  di  Pietro,  che  il  Petrus  dell’epigrafe,  ricordato  alla  pari  col  doge  Vitale 
Michiel  II,  non  può  essere  un  marmoraio,  od  altro  artefice  qualsiasi,  ma  un  personaggio 
cospicuo;  che  l’esistenza  d’ un  Pietro  mosaicista  in  S.  Marco  nel  1159  è puramente 
fantastica  e che  in  conseguenza  le  deduzioni  del  Cavalcasene  non  sono  atten- 
dibili. 


Dobbiamo  anche  ritenere  probabile  che  a Venezia  non  si  cominciasse  a lavo- 
rare il  materiale  musivo  nel  sec.  XI  e forse  nemmeno  nel  XII.  Tralasciando  d’  in- 
terpretare le  parole  del  Sansovino  per  la  chiesa  di  S.  Zaccaria  ; « mandò  le  cose  bi- 
sognevoli per  cpiesd  opera procedendo  per  esclusione,  si  potrebbe  forse  arri- 
vare al  materiale  decorativo  e da  mosaico  ; non  ripetendo  le  parole  del  Cecchetti 
eruditissimo  da  noi  già  riferite  a pag.  53  nota  3;  sta  il  fatto  che  nel  1204  il  Dandolo 
portò  da  Costantinopoli  « molto  musaico  per  adornare  la  giexia  di  S.  Marco 
Ci  sembra  che  il  Dandolo  non  avrebbe  portato  tanto  materiale  dove  solo  quello 
aureo  ed  il  purpureo  hanno  un  certo  valore,  se  a Venezia  fosse  stato  abbondante  ; 
ma  avrebbe  preferito  altro  marmo,  o altre  colonne,  cose  queste  che  mancavano 
del  tutto  a Venezia.  Non  è da  trascurare  infine  che  il  più  antico  provvedimento 
del  Maggior  Consiglio  a favore  dei  mosaicisti  è finora  soltanto  del  25  agosto  ISOS'-M 
c pensiamo  che  se  i fioleri  avessero  lavorato  prò  lavorerio  de  Muxe  fin  dal 
sec.  XI  o XII,  qualche  traccia  ne  dovrebbe  essere  rimasta  nei  documenti. 


(1)  Bibliot.  Marciana,  Cocl.  2o6,  voi.  Il,  cart.  231. 

i2)  La  storia  di  Caino  ed  .Vbele,  e con  essa  le  due  figure  qui  ricordato,  solfrirono  vasti  ritocchi  nei  sec.  XVI  e XVIl. 
Diamo  qui  la  copia  fedele  dell’iscrizione,  da  noi  tatt".  sul  luogo:  « -L  ANN.  D.  M.C.L  ...  (?)  | VIIII  CV  DVLX  VITALIS 
MICHAEL  GOT....  EPIT  TABVLAS  PETRVS  A | A DD..  EPIT  *. 

(3)  Vedi  nostra  pag.  53,  nota  3 , parte  2 . 

|4)  Ora  possediamo  anche  la  prova  die  il  Dandolo  impiegò  quel  molto  musaico  ».  Nel  giornale  politico  quotidiano 
il  Corriere  della  Sera  del  3)  luglio  I90b,  Anno  31,  n.  20b,  facciata  2‘,  colonna  a.*,  si  leggeva  un  articolo  intitolato: 
Lina  moneta  otto  volte  rara.  Il  quartarolo  di  Enrico  Dandolo;  dove,  dopo  di  aver  detto  che:  « l'anno  scorso  gli  archi- 
tetti .Manfredi  e ing.  Luigi  Marangoni  redigevano  una  relazione  per  un  restauro  radicale  della  basilica  di  S.  .Marco  > , 
aggiungeva:  « Il  restauro  procede  ora  alacremente,  le  due  vòlte  del  Paradiso  e dell’.Apocalisse  sono  armate  da  una 
fortissima  centinatura,  e già  ultimato  da  tempo  è il  consolidamento  della  tribuna  del  Crocifisso.  Procedesi  presente- 
mente  alla  riparazione  di  quella  del  Patriarca,  Queste  due  tribune  con  le  due  corrispondenti,  si  innalzano  sui  quattro 
pilastroni  centrali  della  basilica,  ed  in  seguito  al  progressivo  sprofondamento  dei  pilastri  pel  peso  che  sorreggono 
della  cupola  centrale  e di  una  parte  delle  cupole  laterali,  subirono  gravi  contorcimenti  e cedimenti,  per  cui  a restau- 
rarla fu  necessario  togliere  i musaici  bizantini  Fu  precisamente  asportando  con  scrupolosissima  cura  i musaici  della 
vòlta  del  Patriarca  che  gli  operai  neU'esaminare  le  malte  a cui  aderiscono  i musaici  stessi,  scopersero  una  piccola 
moneta  di  rame  riconosciuta  per  un  quartarolo  di  Enrico  Dandolo.  — Evidentemente  la  moneta  cadde  nelle  malte 
durante  la  lavorazione  delle  vòlte,  epperù  la  scoperta  merita  considerazione  speciale,  anche  perchè  si  verrebbe  a 
stabilire  che  i musaici  di  questa  vòlta  e probabilmente  delle  altre  dello  stesso  stile,  furono  murati  fra  il  1195  e il 
1205.  La  moneta  fu  deposta  nel  nuovo  museo  della  basilica  istituito  dal  Marangoni  e dal  Manfredi  per  la  conserva- 
z One  dei  materiali  tratti  dalla  basilica  che  possono  servire  ad  illustrarne  la  storia  ». 

;5)  Archivio  di  Stato  in  Venezia,  libro  Capricorno,  carta  77  verso.  Stabilisce  le  norme  perchè  non  abbia  a mancare 
il  materiale  ai  mosaicisti.  Finora  la  più  antica  memoria  della  vetreria  veneziana  si  trova  in  un  documento  del  1090 
dove  si  nomiiu  un  Petrus  Flabianus  phiolarius. 
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PARTICOLARE  DEL  MOSAICO  DI  TOKCELLO. 


Fot.  NaVRL 


Se  a Venezia  cominciò  piuttosto  tardi  la  lavorazione  degli  smalti,  dovette  vi- 
ceversa formarsi  prontamente  una  scuola  indigena  di  mosaico  tenuta  da  maestri  bi- 
zantini, e frequentata  da  scolari  nazionali,  in  modo  che  ben  presto  abbondarono 
i mosaicisti  ricercati  anche  in  paesi  lontani,  come  risulta  indubbiamente  da  docu- 
menti d’archivio  dove  si  nominano  spesso  maestri  de  miixe  o maestri  mnsitei  <’•, 
e dalla  richiesta  fatta  al  doge  di  Venezia  da!  papa  Onorio  III  con  sua  lettera  del 
23  gennaio  1218.  Il  pontefice  ringrazia  il  doge  pel  maestro  di  mosaico  già  inviato 


(li  Vedi  : Ariiiivio  Vendo,  tomo  XXXIll  e XXXIV. 
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a [iroì'itto  della  chiesa  di  S.  Paolo  e lamentando  la  vastità  del  lavoro,  e il  breve 
tempo  disponibile,  gli  chiede  altri  due  mosaicisti  |:>eriti  nell’  arte,  assicurandolo  del 
patrocinio  del  gloriosissimo  apostolo'''.  Un’altra  prova  la  troviamo  nel  1302  quando 
l’Arte  di  Calimala  in  lArenze.  dopo  di  aver  cacciato  maestro  Bingo  e maestro  Pazzo, 
|ier  aver  rubato  del  vetro  e altre  cose  appartenenti  al  mosaico,  chiede  a Venezia 
i maestri  migliori  pel  bel  S.  Giovanni 


VENEZIA  — S.  MARCO  — CRISTO  IM  GLORIA  TUA  LA  VERGINE  E S,  MARCO.  FINE  DEL  SEC.  XIII,  E NON  DELL  A METÀ  DELL'XI . 

(Fot.  Alinari). 


Prima  di  uscire  per  ora  da  S.  Marco  diremo  brevemente  del  suo  pavimento,  sebbene 
esso  debba  considerarsi  piuttosto  lavoro  gentile  di  marmista,  che  opera  veramente 
musiva  e pittorica.  Appartiene  al  gruppo  molto  numeroso  dei  litostrati  romanici, 
composti  in  gran  parte  nei  secoli  XI  e XII;  come  i più  antichi  tra  di  loro, 
quanto  è ricco  di  rappresentazioni  zoologiche,  altrettanto  è povero  di  ìigurazioni 

(!)  Archivio  ^'dticauo,  Reg.  6 (Onorio  111),  fol.  213,  ep.  Sot.  Riproduciamo  soltanto  la  parte  più  utile  del  testo:  ••  Duxi 
venetorum...  Ad  liaec  nobilitati  tue  gratias  relerentes  de  Magisiro  quem  nobis  iiiisisti  grò  mosaico  opere  in  beati 
Palili  ecclesia  faciendo,  rogamus  devotionem  tuam  ciuatenus  cum  ipsuni  tante  sit  niagnitudinis,  quod  per  illuni  non 
possit  cifra  longi  temporis  spatium  consumari,  cluos  aiios  in  iam  dicti  operis  arte  'peritos,  nobis  destinare  pro- 
cures,  ut  et  nos  liberalitati  tue  grates  reddere  teneaimir,  et  tu  per  hoc  specialiter  desiderandum  ipsius  gloriosissimi 
apostoli  jiatrocinium  assequaris.  Datum  Laterani,  X Kalendas  Februarii,  anno  secundo  > , 

(2)  Siaiiiti  dell'arte  di  Calimala,  approvati  nel  1302,  rubrica  10  del  primo  libro.  Dopo  d'aver  cacciato  i due  maestri 
infedeli  si  deliliera:  qnod  consnles  procurcnt  quod  nìii  botti  et  legales  tttagisiri  habeatti.  prò  dieta  opere  facietido, 
de  Vencìiis  vel  aliiindc,  quanto  ttieliiis  et  ciliiis  fieri  iioierit.  Vedi:  Vasari,  ediz.  Sansoni,  voi.  I.  pag.  343,  nota  2. 
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umane.  Finora  il  pavimento  con  data  più  antica  è quello  di  S.  Maria  della  Pom- 
posa (103b);  seguono  gli  altri  di  S.  Maria  e Donato  a Murano  (1140),  di  S.  Be- 
nedetto di  Polirone  (1151),  eoe.  11  pavimento  di  S.  Marco  non  ha  data,  ma  forse  ebbe 
la  prima  origine  nel  sec.  IX;  di  quel  tempo  si  vorrebbe  da  taluno  il  frammento, 
che,  rinnovato  rappresenta,  secondo  le  norme  grafiche  medievali,  due  file  di  por- 
tici, divise  da  un  intreccio  di  nastri.  Per  altro  il  pavimento  attuale,  giudicandolo 
nell’ insieme  e nelle  parti  più  antiche  e meno  guaste  dai  restauri,  mostra  d’ esser 
stato  concepito  verso  la  fine  del  secolo  XI;  naturalmente  l’opera  dovette  protrarsi 
a lungo,  data  la  finitezza  dell’esecuzione.  1 pavoni,  i grifi,  i leoni  sono  trattati  con 
delicatezza  e grazia  tutta  bizantina,  con  bella  varietà  di  tinte,  quasi  i qiiadratori 
avessero  voluto  gareggiare  coi  mosaici  sfavillanti  delle  pareti.  L’arte  greca  ha  prò 
digato  regalmente  sul  costoso  tappeto  le  invenzioni  più  belle  della  sua  immagina- 
zione inesauribile.  Peccato  che  1’  opera  mirabile  sia  polluta  in  gran  parte  dai  nume- 
rosi ritocchi,  ed  abbia  dovuto  soffrire  l’affronto  immeritato  del  1878,  pel  quale 
più  di  400  m.'  di  superficie  vennero  completamente  rifatti,  senza  alcun  riguardo 
alla  qualità  dei  marmi,  alle  caratteristiche  della  tecnica  e delio  stile. 

Murano  — S.  Maria  e Donato.  A.  1140  c.  — La  Vergine  colossale  in 
campo  d'oro  dell'abside,  figurazione  tutta  propria  delle  chiese  d’Oriente,  mostra 
d’essere  lavoro  di  qualcuno  fra  i Bizantini  puri  che  ornarono  una  parte  del 
S.  Marco.  Inoltre  i legami  di  questo  mosaico  con  rappresentazioni  siciliane  del 
genere  ravennati  0'  e straniere  <’’’  rivelano  come  esso  sia  più  prossimo  all’  arte 

greca  di  varie  opere  veneto- bizantine  già  ricordate.  La  composizione,  intera- 
mente bizantina,  rappresenta  la  Vergine  assunta  che  in  forma  di  orante  alza  al  cielo 
le  sante  mani.  In  questo  mosaico  la  sapiente  arte  greca  è già  entrata  da  tempo 
nella  decadenza:  manca  il  rilievo,  il  disegno,  rigido  nelle  squadrature  eccessive 
e fortemente  marcato  con  tessere  brune  nelle  parti  ombrate,  ha  perduto  Tele- 
ganza  e la  correzione;  le  forme  vuote  ed  insignificanti  si  sono  allungate  ; le  pieghe 
troppo  simmetriche  e convenzionali  vestono  male  la  persona  stecchita;  le  mani  e gli 
attacchi  sono  magri,  nodosi  e scorretti.  Non  sopravvive  di  greco  che  il  lusso  orien- 
tale dell’abito  lucente  per  molt’oro.  11  colorito  delle  carnagioni  è slavato,  le  ombre 
verdastre  e cadaveriche,  male  dissimulate  dai  tratti  rossi  delle  guancie  e dalla 
tinta  rubea  delle  labbra  secondo  Tuso  bizantino.  Nonostante  i difetti  e gli  occhi 
spalancati,  estatici,  il  mento  troppo  marcato,  il  collo  troppo  scarno,  la  figura  delia 
Vergine,  sottile  quale  un  fantasma,  appare  come  illuminata  da  un  raggio  remo- 
tissimo della  bellezza  greca  e mostra  che  non  erano  ancora  obliate  del  tutto 
le  norme  e le  tradizioni  antiche  La  decadenza  è maggiore  nell’  esecuzione  più 
grossolana  che  in  S.  Marco,  almeno  per  quanto  se  ne  può  giudicare  ora,  poiché 


I)  Il  frammento  antico  si  conserva  nei  Museo  della  Basìlica. 

(2)  Fig.  a pag.  63. 

(3)  Celalù,  1 14S. 

(4|  Arcivescovato,  sec.  XII  come  quella  di  .Murano;  già  nel  vecchio  duomo  di  Ravenna.  Qualcuno,  leggendo  le 
parole  fra  di  loro  contradditorie  del  Venturi,  a pagg.  430.  44'l  e .440  del  secondo  volume  della  Storia  dall'arte  italiana, 
potrebbe  dubitare  della  nostra  esattezza,  ma  la  confusione  sta,  al  solito,  dalla  parte  di  quello  scrittore. 

• (5)  S.  Sofia  dì  Kiew,  S.  Salvatore  a Nereditz  ecc.  Vedi:  .V.  Pavlovvsckij  : Iconograjiliic  de  la  Qliapallc  Palatine. 
in  Ravue  Archéologiqne,  troisième  serie,  1804  ecc.,  pag.  hi. 

(6)  Bayet,  L Art  bvzantin.  Paris,  Quantin,  pag,  303:  < A l'église  de  Murano  la  Vierge  qui  décore  1’  abside  est  de 
l'alt  byzantin  le  plus  pur  (.XII  sièclej».  11  C avalcaselle,  voi.  IV,  pag.  269  in  nota:  « li  musaico  ba  sofferto  dì  restauro 
più  volte  onde  ba  molto  perduto  del  suo  carattere  originale.  Ma  da  quanto  è rimasto  apparisce  pure  una  maniera 
che  ricorda,  come  già  si  notfi,  quella  dei  musaici  siculi  bizantini,  ed  il  suo  autore  mostra  d'essere  uscito  dalla 
scuola  stessa  di  coloro  che  lavorarono  i più  antichi  musaici  della  Basilica  dì  S.  Marco  . 
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il  mosaico  ha  subito  molti  rimessi.  Sarebbe  poi  impossibile  dire,  anche  con  ap- 
prossimazione, se  la  Madonna  sia  stata  eseguita  da  un  greco,  o da  un  artista  ve- 
neto lormato  alla  scuola  bizantina.  Il  prezioso  pavimento  musivo  (1140)  accusa  lo 
stile  di  quello  di  S.  Marco,  pur  essendone  1’  esecuzione  più  rozza  e meno  costosa. 

Nella  chiesa  di  S.  Cipriano  si  conservava  con  molta  diligenza  un  mosaico 
del  sec.  XII  che  nel  1837  venne  trasportato  a Potsdam,  come  notammo  a pag.  54.  La 
composizione  è la  solita.  Il  gigantesco  Redentore,  seduto  nel  mezzo,  tiene  con  la  si- 
nistra un  libro,  mentre  con  la  destra  benedice  al  modo  greco.  Sopra  di  lui  aleggia 


TRIESTE  — S.  GIUSTO  — MOSAICO  DEGLI  APOSTOLI. 


(Fot.  Alinari). 


una  colomba  e nella  parte  più  elevata  riposa  l’agnello  mistico.  Alla  destra  del 
Redentore  stanno  la  Vergine  e S.  Pietro,  alla  sinistra  S.  Giovanni  Battista  e S.  Ci- 
priano, ai  lati  estremi  i due  arcangeli  Michele  e Raffaele,  le  più  brutte  figure 
del  mosaico,  intorno  al  quale  si  leggeva  l’iscrizione  seguente  : « Hoc  fieri  jussit  opus 
Frosina  Marcella  conjugis  prò  anima  suaque  Retri  Marcelli  Marci  et  Teofili  suorum 
et  filioriim  ».  I caratteri  propendevano  al  gotico. 

Il  pavimento  del  coro  di  S.  Cipriano  era  ancora  lavorato  in  mosaico  ai  tempi 
■del  Moschini 

Tokcello.  — • La  cattedrale  contiene  vari  mosaici,  degni  tutti  di  serio  esame. 


11)  .Moschini,  Guida  per  l’isola  ili  Murano,  MDCCGVIII,  pag.  75.  — Si  veda  la  fig.  a pag.  64, 
(2)  Ibidem. 
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sebbene  la  maggior  parte  sia  stata  ridotta  in  tale  condizione  dai  restauri  ripetuti^ 
da  non  potersi  dare  un  giudizio  preciso  e completo  sul  valore  relativo  di  essi 
{.'abside  del  presbitero  venne  divisa  nella  sua  altezza  in  due  ordini.  Nella  conca 
sta  ia  Vergine  patrona  del  tempio;  sotto  di  lei,  nella  curva  absidale,  spiccano  i dodici  apo- 
postoli,  sei  a destra  e altrettanti  a sinistra,  divisi  da  un  busto  in  mosaico  di  S.  Teodoro, 
assai  guasto^-’.  Gli  apostoli  sono  tutto  quanto  si  possa  immaginare  di  sgangherata 
nella  costruzione  e di  erroneo  nel  disegno,  specialmente  delle  mani  e delle  braccia. 
Il  procedimento  tecnico,  quantunque  peggiorato,  è il  medesimo  dei  mosaici  bizan- 
tini di  S.  Marco;  pure  lo  stile,  i costumi,  i volti  sembrano  indicare  l’ intervento  di 
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(Fot.  Alinari). 


mani  indigene  avvinte  in  parte  alla  tradizione  occidentale.  La  Madonna  invece  è tutta 
bizantina.  Malgrado  le  proporzioni  eccessivamente  allungate,  spicca  sulla  vòlta  d’oro 
con  purezza  monacale.  Quella  bella  Vergine  azzurra,  quasi  evanescente,  che  mo- 
stra al  popolo  il  suo  dolce  Gesù,  esercita  sull’ animo  nostro  una  profonda  impres- 
sione. Le  forme  sono  congegnate  un  po’  meglio  che  negli  apostoli,  quantunque  il 
collo  sia  troppo  sottile,  le  estremità  rigide  e mal  disegnate,  e le  pieghe  della  veste 
sieno  girate  artificiosamente  simmetriche  intorno  alle  membra  inferiori. 

I mosaici  di  Torcello  esaminati  finora  sembrano  appartenere  al  XII  secolo. 
Quelli  della  cappella  del  Sacramento,  a destra  dell’abside,  disposti  nella  vòlta  del- 
Liagresso  e nella  conca  di  fondo,  debbono  ritenersi  del  secolo  XIII  e assolu- 

(1  Paul  Fiat  in  un  suo  libro  divertente  (Les  prcwiers  vcnitiens).  ma  oltremodo  superficiale,  vorrebbe  trovare 
l'origine  della  scuola  veneziana  nella  Madonna  col  Bambino  di  scuola  bizantina  che  descriviamo  più  sotto,  la  quale 
deve  invece  considerarsi  come  ultima  espressione  ornai  sterile  d’un'arte  esaurita. 

{2}  Fig.  a pag.  (>5. 
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tamente  barbari  Nella  vòlta  adorna  di  arabeschi  e fogliami  quattro  angeli  sosten- 
gono una  corona  centrale  con  entro  1’ agnello  mistico  Ritorna  qui  l’antica  com- 
posizione cristiana  che  vediamo  formarsi  nel  battistero  Lateranense  (461-468),  tra- 
sformarsi successivamente  nel  battistero  di  Napoli  (sec.  V);  nella  cappella  di  S.  Pier 
Crisologo  (prima  metà  del  sec.  V)  e nel  S.  Vitale  di  Ravenna  (547  c.)  ; e 
nella  cappella  di  S.  Zenone  in  S.  Prassede  a Roma  (817  c.).  A Torcello  venne 
probabilmente  riprodotta  da  un  nostro  maestro  romanico  educato  assai  male  dai 
Bizantini.  Quale  profonda  decadenza  in  questo  aspro  mosaico,  tanto  inferiore  non 
solo  ai  preziosi  mosaici  del  Laterano,  di  S.  Restituta,  di  S.  Pier  Crisologot'^^edi  S.Vitale^-^ , 
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(Fot.  Alinari). 


ma  ben  anco  ai  rozzi  manufatti  di  S.  Zenone,  tutti  vibranti  di  forti  e vivaci  colori,  tutti 
scintillanti  d’oro  che  sprizza  luce  dalle  tessere  faccettate.  A Torcello  Tintonazione  ge- 
nerale è sporca  e squallida  ; manca  col  chiaroscuro  il  rilievo  ; la  costruzione  dei 
corpi  è tozza;  volgare  ed  eccessiva  la  musculatura  nelle  braccia  deformi  degli  an- 
geli. Le  pieghe  e le  volute  ornamentali  sono  piatte  e pesanti.  Si  confrontino  con  le 
volute  magnifiche  di  S.  Vitale,  o del  mausoleo  di  Galla  Placidia  a Ravenna 

La  conca  del  fondo  fu  divisa  in  due  partimenti.  Nel  superiore  : Cristo,  seduto 
su  d’ un  trono  gioiellato,  benedice  al  modo  greco;  lo  fiancheggiano  i due  arcan- 

(1|  Non  mancarono  persone  che  diedero  questo  mosaico  al  sec.  \MII,  ma  è ipotesi  cosi  assurda  da  non  meritare 
■discussione. 

(2)  Fig,  a pag.  67. 

.lì  Fig.  a pag.  71. 

(t)  Figg.  a pagg.  68  c 66 
(5)  Fig.  a pag.  73 
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(Fot.  Alinari) 


geli  Michele  e Gabriele,  abbigliati  con  lusso  bizantino,  e coperti  letteralmente  di 
gemme  e di  perle.  Nel  partimento  inferiore,  fra  grandi  cespugli  brillanti,  s’innalzano 
le  rigide  e ieratiche  immagini  dei  santi  Agostino,  Ambrogio,  Martino  e Gregorio 
benedicenti  aneli’ essi  alla  greca.  La  figura  di  Cristo,  corta  e pesante,  contrasta  vi- 
vamente con  l’ideale  evangelico  di  Gesù.  Il  volto  patibolare,  senile,  accusa  l’influire 
anche  a Venezia  dell’ ascetismo  monastico  basiliano  che  influenzava  i cupi  mosaici 
di  Messina  e di  Grottaferrata.  Gli  arcangeli  sono  un  po’  meno  informi  nei  visi, 
ma  pieghe  e mani  equivalgono  a quelle  del  Cristo  ; il  mosaicista  poi  ha  contornato 
le  dita  delle  mani  e dei  piedi,  le  parti  interne  dei  volti  e quelle  profonde  delle  pieghe 
con  tessere  scure  collocate  cosi  insipientemente  da  distruggere  anche  quel  poco 
d'armonia  che  aleggiava  qua  e là  sul  mosaico In  questo  e nel  mosaico  precedente 
manca  compiutamente  il  rilievo  ; nelle  vesti,  nelle  dalmatiche,  nelle  clamidi,  è un  su- 
bisso di  gioielli  e di  perle,  lusso  di  bizantino  indurito,  il  quale,  avendo  smarrito  ogni  tra- 
dizione di  belle  forme,  crede  di  poter  colpire  la  nostra  mente  con  la  mostra  lusin- 
gatrice  d’  una  grande  ricchezza.  Nonostante  i molti  difetti,  le  figure  sottoposte  dei 
santi  serbano  proporzioni  discrete,  e i volti  cominciano  ad  ispirarsi  lentamente  al 
vero'-’.  Giunti  a questi  risultati  sentiamo  l’obbligo  di  ripetere  che  i nostri  giudizi 

(1)  Fig.  a pag.  75. 

|7)  U Bayet  mi  sembra  che  fosse  ben  chiaroveggente  quando  scriveva:  « dans  une  abside  latérale  le  Christ  entouré 
d'archanges,  bien  qiie,  dans  cette  dernière  compositioii,  se  retrouve  la  trace  evidente  de  la  collaboration  des  Italiens  >. 
(L'Art  bizanthi  ecc.,  pag.  3 ri).  Beato  lui  che  la  vide  anche  nella  conca!  noi,  non  sappiamo  vederne  qualche  segno  che 
nei  visi  dei  quattro  santi  e nella  volta  con  l'agnello.  Il  nostro  giudizio  è perfettamente  opposto  a quello  del  Saccardo 
(o/;.  c/t.,  pag.  30t),  il  quale  scrive:  « .Ma  Io  stile,  il  disegno,  e il  genere  delle  composizioni  e dei  fregi,  rivelano  una 
scuola  aft.i.tto  diversa  (e  fin  qui  siamo  d'accordo),  ed  un'arte  di  gran  lunga  superiore  a quella  dei  greci  che  operarono- 
in  S.  Marco  più  tardi  . 
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si  fondano  in  molta  parte  sulle  apparenze  odierne,  le  quali  debbono  pure  riuscire 
assai  differenti  da  quelle  originali,  dato  il  numero  e E importanza  dei  ritocchi.  Le 
iscrizioni  di  questi  mosaici  di  Torcello  sono  latine,  salvo  il  monogramma  della  Vergine. 
Fa  eccezione  il  vastissimo  grossolano  mosaico  apocalittico  sopra  alla  porta,  verso  l’in- 
terno, poiché  in  esso  tutte  le  scritte  sono  greche.  Può  ritenersi  opera  della  fine  del 
XII  secolo  circa  P'.  Rappresenta  il  Giudizio  universale'' lo  spazio  totale  fu  scompartito 
in  sei  zone  sovrapposte  che  crescono  in  altezza  mano  a mano  che  si  sale  verso 
la  sommità  ; la  zona  inferiore  è divisa  in  due  scomparti  laterali  alla  porta. 

Cominciando  dall’  alto  il  maestro  greco  ha  figurato  nella  prima  zona  : la  Cro- 
cifissione di  Cristo,  fra  i simboli  delle  due  Chiese  ; nella  seconda  : la  Discesa  al  Limbo, 
ove  Gesù  calpesta  le  porte  infernali;  la  Risurrezione  della  carne  coi  defunti  che  sorgono 
dalle  tombe,  ai  lati  stanno  Michele  e Gabriele  giganteschi;  nella  terza:  Cristo  in 
gloria  fra  gli  angeli  e i santi;  nella  quarta:  squillano  le  trombe  deHTiltimo  giorno, 
mentre  la  Vergine  e S.  Giovanni implorano  la  clemenza  divina;  nella  quinta:  il  Giu- 
dizio; gli  eletti  si  avviano  osannanti  al  gaudio  eterno,  mentre  i dannati,  allo  squil- 
lare deir  angelo,  vengono  travolti  dal  torrente  di  fuoco  che  esce  dal  trono  di 

(1)  0:  ‘Il  ‘ETOl.MAlilA  TOT  'r)VV)'Si)\' . preparazione  del  trono.  Onesta  rappresentazione,  connine  ed  antichissima 
nelle  chiese  d'Oriente  e d'Occidente,  doveva  sempre  occup.ire  la  parete  interna  occidentale  delia  facciata.  L’Etimasia 
deriva  in  parte  dal  testo  del  nono  Salmo:  paravit  in  jndicio  throniun  sniiin.  Vedi  in  proposito:  Dukand,  Elude  sur 
!' Eliniusiu,  synihole  da  jas^cnicnt  dernicr  dans  Viconographie  grecijne  chrétienne.  Chartres,  I8(i7. 

'2i  Solamente  come  curiosità  erudita  vogliamo  ricordare  che  il  p.  Costadoni  credette  di  rinvenire  somiglianze  ed 
analogie  fra  questo  mosaico  e uu  codice  greco  degli  Evangeli,  conosciuto  col  nome  di  Ebneriano  dal  nome  di  nn 
suo  possessore' Girolamo  Guglielmo  Ebner.  11  codice  venne  pubblicato  nel  1 74S  da  Corrado  Schbuleben  di  Norimberga 
in  Notiiiae  codicis  graeci.  Nov.'Testam.  Norinihergac  IT-IK.  Appartenendo  il  codice  al  sec.  -XIV,  il  Costadoni,  con  er- 
rote  evidente,  vorrebbe  assegnare  la  medesima  età  al  mosaico. 

(3)  Altri  dice  la  Vergine  e S.  Giuseppe,  e non  manca  chi  li  tiene  per  Adamo  ed  Èva. 
vola  tra  le  pagg.  Ih  e 77,  e la  lig.  a pag.  77. 


Si  vedano  la  grande  ta- 
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Cristo  giudice;  nella  sesta  infine,  alla  sinistra  di  Cristo  si  aggravano  sui  reprobi  le 
pene  infernali,  a destra  si  apre  la  porta  del  cielo  e Gesù  accoglie  i pargoli. 
Il  concetto  grandioso  supera  in  larghezza  e comprensione  i celebri  Giudizi  di 
S.  Angelo  in  Forinis  (1075  c.)  e di  Toscanella  (XII  sec  ),  ma  la  composizione  di- 
sordinata e la  traduzione  del  concetto  in  forme  visibili  male  rispondono  all’  altezza 
di  questo.  Il  mosaicista  complico  e sovra[)pose  le  scene,  cacciando  a forza  in  quella 
vasta  superficie  più  di  centocinquanta  personaggi,  riempiendo  ogni  vano  con  or- 
namenti simbolici,  con  attributi,  con  mezze  figure,  o almeno  con  teste,  moltiplicando 
i particolari  complicati  e grotteschi,  specialmente  nell’ inferno,  il  quale  « per  le  goffe 
stravaganze  che  vi  sono  rap|)resentate,  comuni  del  resto  nelle  opere  del  tempo, 
può  veramente  dirsi  una  caricatura  di  quello  di  S.  Angelo  in  Forniis  presso  Gapua» 
Tuttavia  qualche  figura  può  sembrare  piena  di  dolcezza,  valga  ad  esempio  la 
Vergine  della  Risurrezione,  o gloria  di  Cristo,  ma  ,è  rifatta  quasi  per  intiero.  Come  pro- 
fondità ottica  questo  mosaico,  nella  mente  dell’esecutore,  doveva  comprendere  due 
grandi  piani,  il  primo  formato  dai  personaggi  in  piedi,  il  secondo  dalla  folla  del 
fondo.  Ma  la  prospettiva  dei  toni  non  segue  l’ incerta  diminuzione  lineare  delle  fi- 
gure; le  tinte  uniformi  non  risaltano  1’ una  sull’altra,  cosi  la  vasta  istoria  compa- 
risce confusa,  piatta  ed  affastellata.  Il  disegno  senza  espressione  e rigido  delle  linee 
sembra  greco,  e all’arte  bizantina  appartengono  senza  fallo  le  arie  torve  dei  volti, 
i movimenti  eccessivi  di  molte  figure,  le  fogge  degli  abbigliamenti,  lo  stile  generale 
deir  opera,  inferiore  per  altro  a quello  dei  mosaici  di  S.  Marco. 

Museo  di  Torcello.  Frammenti  originali  dei  mosaici  del  Duomo.  Permet- 
tono di  studiare  il  carattere  e la  tecnica  bizantina  meglio  dei  mosaici  ritoccati.  11 
Cavalcasene  li  giudicò  esattamente:  In  essi  riscontriamo  quell’accurato,  diligente  e 
preciso  lavoro,  quei  tipi,  quelle  forme  di  drappeggiare  e di  colorire  che  vedonsi 
in  quelle  poche  parti  dei  mosaici  della  basilica  di  S.  Marco  non  alterati  dai  re- 
stauri e che  sono  più  o meno  comuni  a tutti  i mosaici  del  secolo  decimoterzo  e 
di  parte  del  successivo. 

Il  Giudizio,  la  mezza  figura  della  Vergine  orante  in  campo  d’oro  entro  bar- 
cone sopra  la  porta  e qualche  altro  fra  i mosaici  esaminati,  provano  che  V influenza 
bizantina  non  si  fermò  in  Venezia,  ma  si  estese  ben  presto  all’  intorno  Però,  come  il 
bizantino  puro  non  era  riuscito  a dominare  esclusivamente  in  S.  Marco  dove,  almeno 
ora,  non  sono  eccessivi  gli  accenti  schietti  d’arte  bizantina,  così  non  riuscì  a regnare 
incontrastato  nelle  isole.  A Murano  e a Torcello,  come  in  Venezia,  i due  stili,  le  due 
scuole,  il  sentimento  nazionale  d’arte  di  due  popoli  diversi  si  imitano,  si  mesco- 
lano, si  combinano,  si  confondono.  Qualche  volta  le  forme  latine,  modificate  in  forme 
romaniche  gravi  e robuste,  prendono  il  sopravvento;  ma  più  spesso  le  forme  bizan- 
tine prevalgono  nelle  absidi  profonde,  dove,  alle  volte,  si  mescolano  nei  fregi  i mo- 
tivi ornamentali  particolari  delle  due  razze In  conclusione,  l’arte  del  mosaico 
dominando  sovrana  nella  decorazione  murale,  si  chiuse  soddisfatta  in  sè  stessa,  e 
per  qualche  tempo  rimase  inaccessibile  a tentativi,  o a mutazioni  che  potessero  atte- 
di Cavalo  OSELLE,  op.  ci/.,  voi.  1,  pag.  ,121. 

(2)  Sembra  appartenere  alla  medesima  arte  che  informa  la  Madonna  di  S.  Maria  e Donato  a Murano.  L’iscrizione 
è latina. 

|3|  Giunse,  come  vedremo,  fino  a Trieste  nella  chiesa  di  S.  Giusto,  dove  qualche  mosaico,  nella  composizione, 
nella  tecnica,  nel  colorito,  ricorda  vivacemente  l'arte  veneta  della  fine  del  secolo  XIII. 

(-1)  Ornamenti  della  vòlta  e decorazione  musiva  nelle  due  absidi  in  Torcello.  Del  resto  era  logico  che  dovesse 
essere  cosi,  troppe  cose  belle  aveva  lasciato  l'arte  bizantina  in  S.  Marco  perchè  i maestri  greci  non  avessero  la  pre- 
ferenza. Le  porte  di  bronzo,  i grandi  angeli  dorati,  una  quantità  di  sculture  ecc.  ecc. 
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rarla,  o quanto  meno  modificarla  troppo  profondamente.  A mano  a mano  perfezionò  la 
tecnica  ancora  una  volta  ; mutò  in  qualche  parte  lo  smalto  cupo  del  colorito  ed  i 
costumi,  ma  i concetti  ed  il  simbolismo,  le  ombre  verdognole  delle  carni,  il  tono  generale 
dei  colori,  lo  sfarzo  smagliante  si  mantennero,  leggermente  modificati,  fino  a 
quando,  sorta  l’arte  nuova,  che  aveva  già  fatto  prove  magnifiche  nella  pittura,  diede 


S.  GIUSTO  — MARIA  IN  GLORIA  PARTICOLARE  DEL  MOSAICO  NELL'ABSIDE  DEL  SANTISSIMO. 


r ultima  battaglia  all’  arte  bizantina  morente  per  esaurimento,  uccidendo  con  lei  le 
tradizioni  classiche,  ieratiche  e grafiche  che  l’avevano  fatta  grande,  o almeno  po- 
polare per  molti  secoli.  Quindi  parecchi  mosaici  veneti  conservano  tenacemente  le 
forme  bizantine  più  caratteristiche  anche  nelle  opere  di  artefici  indigeni,  così  da 
riescire,  per  qualche  tempo,  quasi  impossibile,  o almeno  malagevole,  il  sceverare 
con  sicurezza  la  maniera  dei  Greci  da  quella  dei  Veneziani,  tanto  più  che  molti  mo- 
saici sono  ora  deperiti  per  1’  età,  o alterati  in  modo  compassionevole  dai  cosidetti 
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restauri.  11  Meschini,  quando  nel  1828  dettava  la  sua  Guida  di  Venezia  O,  osservava 
che  il  Giudizio  « era  ben  conservato  »,  ma  già  nel  1875  il  Cavalcasene  notava  che 
« il  tempo,  le  intemperie  e i rimessi  ne  avevano  fatto  aspro  governo  » e quasi  ciò 
non  bastasse  « che  minacciava  di  staccarsi  e di  cadere  » Ora  non  minaccia  più 
di  sfasciarsi,  perchè  venne  rifatto,  ma  col  restauro  troppo  abbondante  ha  perduto 
quasi  per  intiero  1’ originalità Quanto  accadde  recentemente  al  Giudizio  è avvenuto, 
volta  a volta,  agli  altri  mosaici  torcellani,  tanto  che  il  medesimo  Cavalcasene  si 
giustificava  di  aver  dato  poche  righe  a quelle  opere,  affermando  che  « la  condi- 
zione degii  altri  mosaici  della  Cattedrale  era  siffattamente  malandata  e misera  da 
non  potersene,  anche  volendo,  occupare  con  qualche  vantaggio  Noi  abbiamo 
voluto  tentare  un  poco  di  analisi  dei  vari  elementi  costitutivi  dei  mosaici  di  Tor- 
cello,  malgrado  le  loro  condizioni  precarie,  ma  dobbiamo  confessare  che  il  risultato 
del  nostro  esame  coscienzioso  ci  lascia  dubbiosi,  perchè  condotto  su  documenti 
non  genuini  e interpolati Meno  che  mai  ci  sentiamo  di  consentire  alla  coraggiosa 
affermazione  del  Saccardo  il  quale  assicura  che  « i mosaici  di  Torcello  furono 
l’opera  di  artisti  isolati  i quali  non  fondarono  scuola,  nè  lasciarono  allievi  dopo  di 
loro  ».  Tale  affermazione,  tutta  individuale,  non  ha  alcuna  base  nei  documenti,  e 
neppure  nello  stile  di  quelle  opere  ; inoltre  essendo  scomparsa  la  maggior  parte  dei 
mosaici  antichi  di  S.  Marco,  è arduo  raffermare  che  un  mosaico  veneto  non  abbia 
avuto  precedenti  o conseguenti.  Siamo  lieti  invece  di  poter  esprimere  tutta  la  nostra 
ammirazione  per  quei  deboli  ed  ignoti  artisti  medievali  che  sebbene  movessero  reli- 
giosamente da  tradizioni  e norme  chiesiastiche,  e per  la  forma  si  tenessero  aU’imi- 
tazione  di  modelli  i quali  nella  loro  purezza  dovevano  sembrare  insuperabili,  seppero 
conservare  un  barlume  di  genialità  personale,  al  quale  dobbiamo  la  varietà  di  aspetto, 
di  atteggiamento  e di  costume  dei  vari  mosaici. 

Dalle  severe  figure  apostoliche  nell’Etimacia  di  S.  Marco,  rigidamente  bizantine 
per  concetto  ed  esecuzione,  ai  « verdi  silenzi  » del  Paradiso  terrestre  impregnati 
di  classicismo;  dai  barbari  mosaici  bizantini  e romanici  di  Torcello  alla  severa  Ma- 
donna, sola  nel  deserto  d’oro,  è tutto  un  fascio  di  corde  varie  di  un  medesimo 
strumento  vocale  da  cui  escono  alle  volte  dissonanze  ingrate,  ma  bene  spesso  si 
sprigionano  accordi  dolcissimi,  ricchi  di  toni  deliziosi  e consonanze  perfette,  che 
vibrano  tenui  nell’  animo  lasciandovi  una  traccia  profonda  e un  soave  ricordo  di 
calma  e modesta  bellezza. 

Mosaici  ui  S.  Marco  del  Xlll  secolo  — Sopra  alla  porta  maggiore,  verso 
rinterno  della  chiesa,  esiste  un  mosaico  notissimo;  rappresenta  Cristo  in  trono  fra 

(!)  Nuova  Guida  per  Venezia  di  Giovan  Antonio  .Moschini.  Venezia,  1815,  pag.  209:  c il  musaico  grandioso  e ben  con- 
servato sopra  la  porta  maggiore  ». 

(2)  Loc.  ci/.,  voi.  1,  pag.  120. 

(.?)  Dal  1875  al  1887  patì  nuovi  e irreparabili  danni.  Il  Cavalcasene  dice  (pag.  270,  voi.  IV);  < la  prima  volta  che  lo 
visitammo  non  rimanevano  della  parte  superiore  del  mosaico  se  non  le  gambe  del  Salvatore  Crocifisso  e la  parte 
inferiore  delle  due  ligure  ai  lati,  cioè  la  Vergine  e l’Evangelista  Giovanni.  Nel  restauro  questa  parte  venne  demolita...  e 
venne  rifatto  a nuovo  in  un  posto  poco  più  alto  di  quello  in  cui  era  prima  ».  In  nota,  dopo  aver  lamentato  che  i restauri 
si  condussero  in  quei  giorni  nel  medesimo  barbaro  modo,  ricorda  che  molte  teste  dell'  antico  mosaico  emigrarono 
dal  paese,  e solo  le  quindici  del  .Museo  di  Torcello  < si  poterono  salvare  e ci  sembra  che  non  si  possa  apprezzare  il 
giusto  valore  artistico  a cagione  dei  molti  guasti  patiti  » iVol.  IV,  pag.  261'. 

(4i  Loc.  ci/.,  voi.  I,  pag.  120. 

i5)  11  pavimento  rientra  nella  serie  delle  ricche  opere  tessulari  del  tempo,  essendo  eseguito  con  rarissimi  marmi 
disposti  su  leggiadro  disegno  geometrico  che  ha  per  base  quadrati  e circoli. 

Ibi  Op.  cit.,  pag.  302  del  testo  Ongania. 

(7)  Causa  la  grande  quantità  di  mosaici  antichi,  distrutta  in  S.  .Marco,  non  è possibile  stabilire  una  serie  cronolo- 
gica delle  opere  e nemmeno  una  compiuta  iconologia,  la  quale,  se  dobbiamo  giudicare  dagli  avanzi,  doveva  corri- 
spondere alle  norme  dell’  iconografia  greca. 
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la  Madre  e S.  Marco.  Non  è dunque  che  una  delle  tante  varianti  della  Deesis  da- 
teci dai  sec.  XII  e XIII;  qui  S.  Marco  ha  sostituito  S.  Giovanni  Battista  Diversi 

111  Rammenla  quella  piii  antica  (1050-11,50?)  di  Orottaferrata,  dove  al  liioffo  di  S.  Marco  vediamo  S.  Basilio.  Una 
Ocasis  senza  mutazioni  l'escqui  nel  1207  il  mosaicista  Solsernus  nella  facci:. In  della  cattedrale  di  Spoleto.  Kon  Sai- 
sterno,  né  ranno  1217,  come  Icqize  A.  \'entuui.  op.  di.,  voi.  Il,  pag.  Tlii.  12 
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scrittori  d'arte  lo  tennero  col  Selvatico* ''  per  « uno  dei  più  antichi  della  basilica  e 
di  stile  bizantino  ».  Per  lo  stile  il  Selvatico  ha  pienamente  ragione,  ma  erra  circa 
l’età,  poiché  le  lettere  gotiche  bene  formate  del  libro  tenuto  dal  Salvatore  palesano  il 
secolo  XIII.  Dopo  le  spiegazioni  offerte  più  sopra  intorno  alla  trasformazione  len- 
tissima dello  stile  nel  mosaicismo  veneto,  non  susciterà  alcuna  meraviglia  che  questa 
tardiva  figurazione  conti  fra  quelle  più  rozzamente  bizantine  del  S.  Marco.  Il  mo- 
saico segna  la  via  percorsa  dalla  decadenza  greca  tra  il  fiorire  dei  mosaici  più  an- 
tichi del  S.  Marco  e questo  dove  la  tecnica  ha  perduto  gran  parte  della  finezza 
ammirata  nell’atrio.  L’accurato  e preciso  lavoro  dell’artefice  greco  della  seconda  età 
d’oro,  cede  il  luogo  innanzi  al  tornaconto,  innanzi  alla  facilità  grossolana.  Solo  il  co- 
lorito delle  vesti  è vivace,  quantunque  apparisca  leggermente  stonato  nel  tono  verde. 
La  testa  enorme  della  Vergine  contrasta  con  la  magrezza  del  corpo;  S.  Marco,  incerto 
nella  posa,  è povero  di  forme  nel  torso  ; solo  il  Redentore  può  sembrare  discreto. 
La  modellazione  e il  colorito  delle  carni  sono  inferiori  a qualunque  modesto  desi- 
derio tanto  appariscono  insufficienti  e convenzionali.  L’  espressione  è nulla,  scarso 
il  rilievo,  vuote  le  ombre  verdognole.  L’ insieme  è ieraticamente  inespressivo. 

Sopra  la  prima  porta  a sinistra  della  facciata,  si  trova  un  mosaico  mi- 
gliore e molto  più  importante  dovuto  certo  ad  un  maestro  veneto,  che  solo  in 
parte  seguiva  la  tecnica  bizantina.  Rappresenta  nel  fondo  la  chiesa  di  S.  Marco 
mentre  vi  entra  la  processione  che  trasporta  con  onori  trionfali  il  corpo  del  santo 
titolare*-*.  L’ età  approssimativa  del  mosaico  venne  determinata  ingegnosamente,  ma 
sta  tuttora  fra  termini  un  poco  troppo  larghi.  Dal  fatto  che  nella  parte  superiore 
del  mosaico  vennero  riprodotti  i quattro  celebri  cavalli  di  bronzo  trasportati  nel 
1204  da  Costantinopoli  a Venezia,  dove  giacquero  per  diversi  anni  nell’ arse- 
nale se  ne  concluse  che  la  rappresentazione  musiva  non  può  essere  anteriore  al 
1210  circa.  Riflettendo  poi  che  la  Cronaca  del  Da  Canale  giunge  soltanto  al  1275, 
e parla  di  questo  mosaico  come  d’  una  cosa  già  compiuta,  ne  segue  che  1’  opera 
dovette  compiersi  avanti  di  quell’  anno.  La  media  darebbe  il  1243  c.  come  proba- 
bilità fra  i due  termini,  nia  l’analisi  dello  stile,  del  modo  di  comporre  e del  colo- 
rito permettono  di  restringere  ancora  più  il  periodo  entro  il  quale  cadrebbe  1’  esecu- 
zione del  mosaico,  e di  collocarlo  fra  il  1250  circa  e il  1275  Infatti,  salvo  l’ intona- 
zione generalmente  bassa  ed  opaca,  e 1’  aspetto  bizantino  del  capo  del  Santo,  e dei 
due  Vescovi,  dovuto  più  che  altro  ai  paramenti  sacerdotali,  la  folla  maschile  che 
riempie  la  scena  commentando  1’  avvenimento  non  ha  quasi  più  nulla  di  greco  ; la 
maggioranza  delle  teste,  i gesti  delle  figure  hanno  acquistato  verità,  carattere  per- 
sonale, osservazione  più  diretta  della  natura  e dei  movimenti,  i costumi  sono  meno 
bizantini  del  solito  e più  schiettamente  veneziani,  e i tipi  preannunziano  già  quelli 
ben  più  decisi  e caratteristici  dei  pittori  del  XV  secolo.  Studiando  quel  bel  mosaico 
s’intuisce  che  l’artefice  si  propone  di  rendere  la  vita,  abbandonando  le  solite  vie. 
Le  figure  femminili,  quasi  tutte  col  capo  coronato,  o cinto  da  stefane  di  perle  e d’oro, 
si  avviano  al  tempio  tenendo  in  braccio,  o per  mano,  i fanciulletti.  Sono  più  ligie 
alle  tradizioni,  ma  anche  in  esse  si  avverte  un  soffio  avvivatore.  Il  disegno  è mi- 
gliore del  solito,  la  costruzione  dei  corpi  acquista  in  pienezza  e solidità,  le  figure 

I Guida  di  Venezia  già  cit.,  pag.  18.  — Fig.  a pag.  78. 

i2)  E l'unico  avanzo  dei  mosaici  antichi  nella  facciata.  — Fig.  a pag.  7‘). 

'i)  Sansovino,  Vcnctia  città  nobitissiniu.  Venezia,  MDLXXXI. 

(,  i)  Eppure  chi  crederebbe  che  gli  occhi  di  Adolfo  Venturi  ritennero  più  antico  questo  che  i mosaici  dell'  atrio, 
esclusa  la  sola  « cupoletta  con  le  storie  di  Giuseppe  e degli  Egiziani  invocanti  »?  (Vedi:  op.  cit..  voi.  V,jpag.  929  e 
nostra  Appendice  in  fine  al  capitolo;. 
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vivaci  piantano  meglio;  se  non  andiamo  errati,  questo  mosaico  prova  che  1’ arte  ita- 
liana palpitava  a Venezia,  nel  tempo  medesimo  che  Nicola  da  Pisa  dava  impulso 
vigoroso  e definitivo  alla  Rinascenza  italiana.  Peccato  che  1’  opera  geniale  del  mo- 
saicista sia  rimasta  solitaria  e non  abbia  esercitata  alcuna  influenza  apprezzabile  ! 

Un  altro  mosaico  si  trova  nella  piccola  nave  a destra,  braccio  destro,  e rappresenta 
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in  un  unico  tiuadro  diviso  in  due  scene  : Il  digiuno  e le  preghiere  per  rinvenire  il 
corpo  di  S.  Marco  e L’apparizione  del  Sazilo  Evangelista  L’opera  non  vale  la 
Traslazione , cui  resta  molto  inferiore  per  lo  stile,  la  vitalità,  le  proporzioni  delle 
figure,  e per  la  magrezza  ossuta  delle  teste,  dagli  occhi  acuti  e socchiusi,  tutti  caratteri 
deir  arte  del  passato.  Queste  due  scene,  ricche  per  altro  di  sentimento,  sembrano 
lavoro  di  due  artefici,  se  però  le  differenze  fra  Luna  e 1’  altra  figurazione  non  si 
debbono  piuttosto  ai  restauri  .uimerosi  sofferti.  La  tecnica  originale  dei  due  mosaici 
è molto  accurata  e intieramente  bizantina 

Gli  altri  mosaici  in  S.  Marco  contemporanei  relativamente  ai  tre  qui  descritti,  si 
avvicinano  nelle  loro  caratteristiche  piuttosto  ai  due  ultimi  e alla  Deesis  che  alla 
superba  Traslazione. 

Trieste.  Mosaici  di  S.  Giusto.  - Metà  del  sec.  XIll  c.  — È in  essi  una  così 
stretta  analogia  di  stile  e di  esecuzione  con  diversi  mosaici  bizantino-veneti  di 
S.  Marco  da  supporli  lavorati  dai  medesimi  artisti.  La  somiglianza  è perfetta  nel- 
l’abside detta  dei  Santissimo,  dove  Maria  in  gloria  col  Bambino,  vestita  d’azzurro  e 
coi  sandali  rossi  da  imperatrice,  spicca  sul  fondo  d’oro  fra  i due  arcangeli  Michele 
e Gabriele  dalle  grandi  ali  d’argento.  Si  confronti  con  la  Vergine  della  cappella 
Zen  in  S.  Marco 

La  colorazione  è vivace  ed  intensa.  Non  comprendiamo  come  diversi  autori 
abbiano  potuto  assegnare  al  VI  secolo  gli  apostoli  sottoposti.  Non  sorgerà  dubbio 
che  si  tratti  d’opera  contemporanea  alla  Vergine,  ma  d’altra  mano,  quando  si  para- 
gonino agli  apostoli  di  S.  Apollinare  nuovo  in  Ravenna,  veramente  del  VI  secolo. 
Si  esamini  lo  stile  e il  carattere  delle  teste  e delle  pieghe,  l’aspetto  delle  iscrizioni 
e in  particolar  modo  le  note  paleografiche  e le  forme  delle  lettere  originali,  A,  S,  U, 
che  tendono  al  gotico.  L’abside  destra  di  S.  Giusto  rappresenta  Cristo  fra  i santi 
Giusto  e Servolo  e sembra  leggermente  più  antica  di  quella  della  Vergine.  I vincoli 
con  la  scuola  musiva  veneziano-bizantina  sono  meno  apparenti,  non  per  questo 
meno  stretti  e notevoli 
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Non  occorre  rammentare  qui  la  vecchia  leggenda,  ornai  distrutta,  che  neH’alto 
medioevo  la  pittura  si  spegnesse  in  Italia  Non  ricordando  per  ora  le  pitture 

(1)  Tavola  tra  le  pagg.  80  e SI. 

(2)  L'invenzione  del  corpo  di  S.  .Marco  avvenne  nel  1094  sotto  il  dogado  di  V^itale  Falier,  l'esecuzione  del  mosaico 
che  ricordava  il  grande  avvenimento  dovette  seguire  poco  di  poi. 

,3)  Fig.  a pag.  112. 

(4)  Figg.  a pagg.  81,  82.  83,  84,  85,  87,89. 

(5)  G.  B.  VentL'hi,  Notizie  di  artisti  reggiani,  in  Atti  e Memorie  della  Deputazione  di  storia  patria  per  le  pro- 
vincie  modenesi,  serie  111,  voi.  11.  p.  1,  anno  1883.  L'autore  documenta  l'esistenza  di  Martino  da  Gorgadella,  pittore 
nell'anno  1096.  di  Alberto  da  Marzolaria  nel  1103  e di  maestro  Ardimento  che  dipinse  a Reggio  nel  1192  il  chiostro 
di  S.  Prospero.  A Bologna  viveva  nel  1090  un  Gandulfinus  pictor  (Ricci  <Z.,La  pittura  romanica  nell' Emilia.  Bologna, 
1886,  pag.  12):  e nel  1177  Guido  bolognese  (?i  secondo  il  Vercì,  dipingeva  in  S.  Francesco  a Bassano  (Vergi,  Notizie 
intorno  alla  vita  ed  alle  opere  dei  pittori  di  Bassano.  Venezia,  1775).  11  Lopez  ricorda  a Parma  un  documento  del  lObS 
dov'è  nominato  Everardo  Prete  e Pittore  iveJi  Battistero  di  Parma.  Parma,  1864,  pag.  19).  Esistono  tuttora  nel  duomo 
di  Piacenza,  nel  palazzo  comunale  di  Novara,  nel  museo  di  Treviso  pitture  un  po' più  tardive,  ma  sempre  del  Xlll 
secolo,  dove  l'elemento  indigena  si  sovrappone  ai  cànoni  bizantini.  Un  Rustico  fiorentino  dipingeva  nel  1066. 
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antiche  del  resto  d’Italia,  dobbiamo  convenire  per  altro  che  gli  artefici  greci,  i 
quali  lavorarono  nelle  provincie  venete  nei  sec.  XI  e XII,  se  non  spirarono  vita 
novella  nella  nostra  pittura,  diedero  certamente  valido  aiuto  a rialzarla  con  la  tec- 
nica accurata,  la  sicurezza  della  composizione  tradizionale  e la  padronanza  delle 
forme,  sia  pure  eccessivamente  lontane  dal  vero.  Non  sappiamo  quanto  sia  attendibile 
la  notizia  data  dallo  Zanetti  che  nella  Corte  di  Sacco  posta  nel  territorio  padovano, 
e a poco  più  di  trenta  chilometri  da  Venezia,  viveva  nel  1143  un  pittore  greco  di 
nome  Colojanni  o meglio  Colaianni'“>.  Ove  la  notizia  non  soffrisse  eccezioni,  servirebbe 
a confermare  quanto  abbiamo  già  provato  nel  capitolo  sui  mosaici,  che,  nel  sec.  XII 


LA  PARTE  INFERIORE  DEL  PALAZZO  LOREDAN,  ORA  MUNICIPALE,  A SAN  LUCA  .SEC,  XID. 


ed  oltre,  l’influenza  bizantina  nell’ arte  non  si  arrestò  a Venezia.  Probabilmente  fu 
pure  greco  quell’  Isidoro  il  quale,  impressionato  dai  miniatori  nordici,  alluminava  nel 
1170  X Evangilario  del  duomo  di  Padova  Salvo  Isidoro,  i nomi  citati  qui  e più  in- 
nanzi sono  per  noi  suoni  vani,  chè  non  possiamo  formarci  alcuna  idea  positiva  delle 
opere  condotte  da  quei  lontanissimi  artisti.  Per  fortuna  Aquileia  conserva  nella  me- 
tropolitana diversi  affreschi  del  sec.  XI  condotti  sotto  l’ influsso  bizantino,  i quali  ci 

(1)  Op.  di.,  paff.  2. 

(2)  L'importazione  d’arte  bizantina  a Venezia  continua  tra  il  fiorire  del  rinascimento  e il  dilagare  fastoso  del  ba- 
rocco. Joanes  Pcrmanialcs  firma  in  pieno  cinquecento  la  Madonna  die  ora  si  trova  nel  Museo  Correr  (Sala  XV,  n.  57): 
nel  1600  Emuniielc  Zane  di  Candia  opera  in  Venezia  insieme  a molti  niadonneri  ed  artisti  greci. 

l3)<fAnno  dui  nri  ihs  xpi  MCLXX  indictione  XIII,  Vili  Kal.  octubris  e.\pletum  est  ab  Ysidoro  hoc  opus  in  padiia 
feliciter  Gerardo  ipo  presidente  »,  ecc. 


04 


CAPITOLO  II. 


permettono  di  giudicare  per  analogia.  Certamente  che  se  Aquileia  non  avesse  di- 
strutte nei  sec.  XVIII  e XIX  parecchie  delle  pitture  ricordate  dal  Bertoli  riusci- 
rebbe molto  più  facile,  proficuo  e sicuro  il  paragone.  Ad  ogni  modo,  nella  cripta 


CASA  l ALIER  Al  SANTI  APOSTOLI  (SEC.  XIII). 


della  basilica  di  S.  Maria  Vergine,  costrutta  e dedicata  da  Popone  nel  1031,  S.  Marco 
benedice  alla  greca,  S.  Ermagora  ed  altri  personaggi  hanno  caratteristiche  greche  e 
un  guerriero  è vestito  secondo  il  costume  militare  bizantino  del  sec.  XI,  quantunque 
i dipinti  procedano  probabilmente  da  un  monaco  benedettino  tedesco  reduce  da  Monte- 


(I)  Le  Antichità  di  Aquileia^  in  Venezia,  MDGCXXXIX. 
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cassino^').  Le  pitture  nella  vòlta  del  coro,  coperte  di  affreschi  nel  1733,  ma  da  qualche 
tempo  rimesse  nuovamente  in  luce,  hanno  caratteri  uguali  In  una  di  esse  si  vede 
il  patriarca  Popone  con  appresso  S.  llario,  forse  S.  Taziano  e Arrigo  III,  fanciullo, 
figlio  di  Corrado  li  (1024-1039).  Più  chiara  e storicamente  più  importante  ci  sembra 
la  scena  seguente  dove  sono  indicati  coi  nomi  rispettivi  Arrigo  col  padre  Corrado, 
insieme  ai  Santi  Ermagora,  Fortunato  ed  Eufemia;  con  essi  è pure  Giseha  moglie  di 
Corrado  e madre  di  Arrigo.  Sotto  a queste  pitture  si  leggeva  l’iscrizione  seguente: 


CHIESA  DI  S.  MARIA  DEI  ERARI. 


Anno  Dmne  incarnationis  MXXXl,  indictione  XIII.  ID.  IVLIL  PRESIDE  DMNO 
|domino|  lOHE  XVIIII  Papa  Urbis  Rome,  imperante  V"  Chvnrado  imperatore.  Av- 

GVSTO.  IMPERII.  SVI.  ANNO  V.  CONSTRVCTU|  m |.  ET.  CONSECRATU[  m | E|  st|  HOC.  TEMPTU|m|, 
IN  HONORE  SCA  DEI.  GENITRICIS.  ET  PPETVE  | perpetue]  ViGINIS  MaRIE  SCORO  |sailCtO- 
rumque]  MARTYR|um|.  Gli  affreschi  vennero  eseguiti  per  ordine  del  patriarca  Popone 
detto  anche  Volfango,  già  cancelliere  di  Enrico  li;  con  essi  egli  volle  onorare  l’ im- 

(1)  Figg.  pagg.  25  e 26. 

i2)  Sostenne  le  spese  il  conte  Lankoronskì  di  Vienna.  In  questi  giorni  (6  giugno  1907)  il  Ministro  dei  culto  in 
Vienna  lia  incaricato  il  prof.  Viertelberger  di  eseguire  una  p.irte  dei  restauri.  Debbo  queste  notizie  alla  gentilezza  del- 
l’arciprete signor  Luigi  Sambuco. 


'*0 


CAPÌTOLO  li. 


peratore  Corrado  che  lo  prote<f,!neva (p.  Ma  la  figurazione  più  strana,  e tutta  bizan- 
tina, era  una  singolarissima  Crocifissione  dove  attorno  al  corpo  di  Cristo  si  avvol- 
geva una  vite  simbolica,  e dalla  ferita  del  costato  sgorgava  vivido  un  getto  di  sangue 
che  andava  a finire  nella  gola  di  un  pesce.  L'allegoria  non  avrebbe  potuto  essere 
phi  evidente  P'.  bevesti  delle  figure  femminili  erano  a rete  e vergate,  cpiali  appunto 
le  stoffe  nelle  miniature  imperiali  di  Costantinopoli  nel  sec.  XI;  vesti  del  genere 


rAL.\ZZO  GRITTI-BADOEU  (SEC.  XIV)  A SAN  GIOVANNI  IN  BRAGORA.  PRIMA  DEL  KISTAURO. 


di  quelle  che  gli  antichi  codici  capitolari  di  Aquileia  chiamano  precisamente  « vesti- 
menta  transmaria  et  peregrina  Con  queste  pitture,  con  quelle  più  antiche  di 
Cividale'^’,  con  quelle  più  recenti  e barbare  di  Muggia  Vecchia  crediamo  che  si  possa 


11)  Per  importanza  documentale  può  paragonarsi  ai  celebri  mosaici  di  Giustiniano  e di  Teodora  in  S.  Vitale  a 
Ravenna. 

■ -)  Queste  anticlie  pitture  erano  stimabili  non  per  il  lavoro,  che  era  assai  rozzo,  ma  per  esservi  in  esse  espressi 
i benefattori  del  patriarcato  ccc.  Bektoli,  op.  cit  , pag.  369. 

(.3)  Esisteva,  a quel  che  sembra,  nella  cliiesetta  dei  Pagani  annessa  alla  basilica.  La  chiesetta  venne  imbiancata  da 
tempo.  Bertoli,  op.  rii.,  pag.  107. 

(4)  Fig.  a pag.  94, 
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dimostrare  che  nel  secolo  XI  l’influsso  greco,  diretto  o indiretto,  signoreggiava  nelle 
vicinanze  di  Venezia  e dell’Adriatico,  come  nel  resto  d’Italia,  quantunque  non  man 
cassero  artefici  indigeni  che  operavano  debolmente  in  Roma,  in  S.  Angelo  in  For- 
mis,  ed  in  altri  luoghi  accanto  ai  saggi  raffinati  dei  bizantini,  o a quelli  austeri  e 
rozzi  dei  basiliani.  Stabiliti  questi  fatti  i quali  poi  con  la  loro  abbondanza  provano 
quanto  fosse  vivo  F amore  per  l’arte  in  quelle  generazioni,  considerate  a torto  come 
barbare,  sorge  spontaneo  il  pensiero  che  il  non  avere  notizie  documentate  di  pitture 


LA  CÀ  D’ORO 


venete  prima  del  1268  si  debba  soltanto  alla  distruzione  continuata  di  opere  anti- 
che, o alla  mancanza  di  vecchie  scritture  di  contratto,  poiché  nei  documenti  abbon- 
dano, assai  prima  di  quell’anno,  nomi  isolati  di  pittori  veneziani.  Lo  Zanetti  ci  as- 
sicura che  « più  d’un  pittore  abitava  nella  contrada  di  S.  Salvatore  dopo  il  1290  »'-’. 

Nel  testamento  di  Enrico  Morosini  nel  1206  è memoria  di  un  ricamo  od  arazzo 
figurato,  con  la  morte  di  Maria  un  tale  lavoro,  se  veneziano,  ci  permette  di  cre- 

(1)  Trattando  della  miniatura  diremo  con  maggior  largliezza  delle  varie  correnti  pittoriclio  nell’Italia  meridionale. 

(2.)  Op.  cit.,  pag.  3.  - Diciamo  più  oltre  percliè  non  siano  attendibili  le  aiftrmazioni  del  Bardi  sulle  pitture  ipo- 
teticlie  del  palazzo  ducale,  le  quali,  secondo  quello  scrittore,  sarebbero  state  dipinte  nel  1226.  La  Cronaca  di  Aitino 
ricorda  pìntorcs  qui  Damurzi  appellati  sant,  pictnra  [acero  sciebaut:  un  Marturius  magistcr  pictnrae;  e rammenta 
in  S.  Marco  « niultis  ac  variis  dipingi  coloribus  >.  Monticolo,  Intorno  alla  Cronaca  del  diacono  Giovanni,  pag.  l')6. 
Roma,  1889.  — 11  Molmenti  (Rassegna  d arle,  sett.  1903,  pag.  129)srrive  che  in  quei  tempi  col  vocabolo /;/n/o/r’Ss’inten- 
de  vano  i mosaicisti.  Ma  noi  dobbiamo  contraddire  l’illustre  amico.  Fin  dal  1153  troviamo  l’indriomeni  < magistro  mu- 
silei  >;  dopo  d’allora  1 doctimt  irti  abbondano  di  nomi  d’artisti  « maestri  de  muxe  » o « magistri  musilei  ». 

13)  I Pannum  in  quo  est  virginis  Marie  niortcm  designatam  ».  (Arclr  del  convento  di  S.  Salvatore,  presso  l'Arcli. 
di  Stato  in  Venezia).  13 


*)S 


capìtolo  il 


dere  che  in  quell’  anno  dovevano  esserci  in  Venezia  disegnatori  e pittori,  poiché 
senza  cognizioni  sufficienti  del  disegno  e del  colorito  non  sarebbe  stato  possi- 
bile di  rappresentare  una  scena  cosi  complessa,  qual’  era  nei  secoli  XII  e Xlll 
il  Transito  della  Vergine  che  richiedeva  almeno  quattordici  figure  adulte  e una  fan 
ciullina  per  simboleggiare  ranima  di  Maria.  Credenza  che  si  avvalora  d’un  docu- 
mento dov’  è ricordata  Gisentruda  vedova  di  un  pittore  Bongiovanni  già  morto 
nel  1212.  Un  maestro  Giovanni  nel  1227  ha  in  moglie  una  Richelda  con  la  dote 
di  cento  lire  veneziane.  Il  fatto  che  poco  dopo  si  trovino  nei  documenti  vari  nomi 
di  artisti  di  Firenze,  di  Siena  e greci,  rafferma  l’ipotesi  ragionevole  che  Venezia 
dovesse  essere  ricchissima  di  pitture  antiche.  Lo  Zanetti  in  via  dubitativa  accennò 
all’  esistenza  di  un  Teofane  di  Costantinopoli  « il  quale  tenea  scuola  aperta  di  pit- 
tura in  Venezia  circa  il  1200  e vi  concorrevano  forestieri;  fra  gli  altri,  Gelasio  Fer- 
rarese, celebre  autore  in  quei  dì,  era  suo  discepolo  ».  Diversi  scrittori  anche  va- 
lorosi, riportarono  il  brano  cominciando  non  già  col  « narrasi  » come  aveva  fatto 
onestamente  lo  Zanetti,  ma  dandolo  come  notizia  precisa  e documentata.  Conviene 
dunque  fermarsi  brevemente  e dimostrare  l’insussistenza  di  Teofane,  almeno  in  base 
ai  documenti  conosciuti  finora,  i quali  però  servirono  a creare  quell’  individualità 
fantastica. 

Il  Borsetti,  noto  raffazzonatore  di  epigrafi è Fautore  àtWHistoria  Almi  Fer 
rariae  Gymnasii^'^\  Nella  pag.  447  del  2^  voi.  diede  un  facsimile  di  una  annotazione 
che  si  sarebbe  trovata  nell’  ultimo  foglio  di  un  Virgilio  pergamenaceo  miniato  nel 
1 193  da  maestro  Giovanni  Alighieri  monaco,  e scritto  da  Ugulino  da  Lentio.  Il  codice, 
a quel  che  dice  il  Borsetti,  e ripete  il  Baruffaldi  9*',  si  conservava  nella  biblioteca 
dei  Garmelitani  di  S.  Paolo  in  Ferrara,  di  dove  passò  nelle  mani  del  conte  Alfonso 
Alvarotto  di  Padova.  Il  Baruffaldi  aggiunge  : sventuratamente  non  si  ha  più  notizia 
del  codice  in  fondo  al  quale  leggevasi  la  in  appresso  registrata  interessantissima 
memoria  della  cui  sincerità  dubitò  il  Tiraboschi il  Frizzi*®’  e il  Lanzi  ma  che  il 
chiarissimo  signor  conte  Camillo  Laderchi  prese  a difendere  a pag.  21  della  Galleria 
Costahili:  « La  paleografia  originale  di  quella  memoria  darebbe  migliore  schiari- 
mento ».  E qui  il  Baruffaldi  non  era  del  tutto  in  buona  fede,  poiché  il  Borsetti  diede 
un  facsimile  inciso  in  rame  con  molta  cura  e nelle  dimensioni  del  preteso  originale. 

Secondo  il  testo  del  Borsetti,  Gelasio  di  Nicolò  della  Masnada  di  S.  Giorgio, 
vivente  nel  1242,  avrebbe  appreso  a Venezia  l’arte  del  dipingere  per  gli  insegna- 
menti  di  Teofane  da  Gostantinopoli,  e ad  istanza  di  Filippo  vescovo  di  Ferrara 
avrebbe  dipinto  in  seguito  un’immagine  di  Maria  Vergine  ed  un  gonfalone  sul  quale 
era  figurato  S.  Giorgio  insieme  ad  altre  storie  descritte  e lodate  in  quella  nota  del 
codice  Di  tutti  gli  eruditi  ferraresi  nessuno,  compreso  il  Borsetti,  vide  mai  il  co- 


(1)  1212  luglio.  RiuUo.  (Archivio  del  convento  di  S.  Zaccaria),  e pag.  bO  del  Cecchetti,  op.  cit. 

(2)  Zanetti,  op.  cit.,  pag.  2. 

|3)  Loc.  cit.,\rx%.  2.  Egli  cavò  la  notizia  dall'///s/o/'/a  .-l//«t  Ferraricnsis  Gymuasii,  Ferraria,  1735,  ma  cominciò  così: 
■r  Narrasi  che  unITeofane  >,  ecc. 

(4)  Si  veda  lo  studio  bellissimo  di  G.  Cipolla  in  Par  la  Storia  d'Italia  e dai  suoi  conquistatori,  a proposito  del- 
l’iscrizione del  Duomo  ferrarese. 

(5)  Ferrariae,  MDGCXXXV. 

(6)  'Vite  di  pittori  e scultori  ferraresi.  Ferrara,  1844.  Voi.  I,  pag.  b testo  e nota. 

(7)  Storia  letteraria,  tomo  IV,  lib.  3,  cap.  6,  n.  10,  pagg.  514-515.  Ediz.  II  di  .Modena,  1787-1794. 

(8|  Memorie  par  la  s'orla  f errar ese . Ferrara,  .MDCCXCIII.  Voi.  111.  pagg.  147-148. 

(9)  Storia  della  pittura.  Bassano,  1795-90.  Libro  IV.  Scuola  ferrarese,  epoca  prima. 

(10)  Non  riportiamo  che  una  parte  di  quella  ridicola  contraffazione:  t A.  D.  In  el  presente  ano  de  salude  ,VI.  do- 

xento  quaranta  doi  lo  strenuo  ac  splend"  viro  .Athon  de  Esthi  ,gha  facto  impinger  una  tabula  per  lo  eccellente  ma- 

gistro  de  ipigetura  M.  Galaxio  fiol  de  Nicolao  de  la  Masnà.  de  S.to  Giorgio  el  qual  dicto  Gelaxio  fo  in  Venexia  subtus 
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dice  9'.  Il  Tiraboschi  notò  pel  primo  che  egli  non  aveva  mai  veduto  nel  sec.  XllI 
caratteri  simili  a quelli  offerti  dal  Borsetti,  quantunque  molti  documenti  di  quel 
tempo  gli  passassero  continuamente  per  le  mani.  Rilevò  diverse  sconcordanze  cro- 
niche che  rendevano  sempre  più  sospetto  il  documento.  Il  Borsetti  nel  testo  aveva 
corretto  la  data  1193  in  1198  per  farla  coincidere  colla  prima  indizione  portata  dal 
documento  II  Frizzi,  che  io  ritengo  lo  scrittore 
ferrarese  più  sincero  tra  quanti  si  occuparono  della 
questione,-  riporta  innanzi  tutto  le  più  importanti 
obbiezioni  del  Tiraboschi  il  quale  aveva  chiamato 
il  documento:  « capriccioso,  composto  di  caratteri 
antichi  e moderni,  di  greco  e di  latino,  di  barbaro 
e di  elegante,  alieno  dal  carattere  usato  ne’  codici  e 
nelle  scritture  del  secolo  XIII  da  svegliare  sospetto 
sulla  sua  sincerità  ».  Segue  il  Frizzi  lamentando 
che  il  documento  apocrifo  faccia  Filippo  vescovo 
di  Ferrara  eletto  da  Innocenzo  IV,  mentre  il  ve- 
scovo fu  consacrato  tre  anni  prima  del  pontefice, 
il  quale  non  venne  assunto  che  nel  1243,  cioè  un 
anno  e mezzo  dopo  che  sarebbe  stato  scritto  quel 
bizzarro  documento.  Ma  il  Baruffaldi  si  guardò 
bene  dal  riferire  tutte  queste  sconcordanze  crono- 
logiche, e continuò  a chiamarlo:  « rarissimo  docu- 
mento »,  tacendo  che  nel  1193  correva  non  già  la 
prima,  ma  rundicesima  indizione.  Un’ultima  e grave 
osservazione  del  Frizzi:  « 11  prezioso  codice  da  poco 
in  qua  più  non  si  rinviene  e ninno  sa  ove  il  destino 
lo  abbia  fatto  capitare  ».  Sarebbe  mai  stata  possi- 
bile la  dispersione  di  un  codice  che  assicurava  a 
Ferrara  uno  dei  più  antichi  pittori  del  secolo  XIII, 
tanto  più  che  il  manoscritto  si  trovava  presso  chi 
poteva  convenientemente  apprezzarlo  ? No  certo, 
deve  dunque  ritenersi  che  dopo  la  negazione  del 
Tiraboschi  si  credette  prudente  di  sottrarre  alla 
indiscreta  curiosità  dei  dotti  quella  pagina  perico- 
losa, se  pure  è mai  esistita.  Per  parte  nostra  abbiamo  esaminato  accuratamente  il 
facsimile  del  Borsetti  e possiamo  assicurare  che  si  tratta  di  una  volgare  contraffa- 
zione del  secolo  XVIII  e fa  meraviglia  che  uomini  di  qualche  valore  l’abbiano  po- 
tuta prendere  sul  serio.  In  conclusione  cancelleremo  Teofane  dal  novero  dei  pittori 


PALAZZO  DUCALE  — ADAMO  ED  ÈVA 


la  disciplina  de  lo  admirando  mistro  Theopliani  de  Costantinopolo:  ibi  cum  el  so  ingenio  ac  sedala  alacrità,  el  gha 
facto  maximo  profecto...  *.  Verso  la  fine  di  questa  tardissima  abborracciatura  si  parla  di  un  dipinto  mitologico  fatto  dal 
Gelasio;  « en  epsa  dieta  tabula  estorià  el  gha  el  caso  de  Phaeton  cum  venustà  de  color  iuxta  li  poete  » ecc.  ecc.  che 
davvero  basta. 

li)  Il  Borsetti  a pag.  446  deve  pur  confessare:  « Antiquissimi  hujus  modi  Pictoris  nostri  notitiam  nos  debere  fa- 
temur  Gl.  V.  eruditissimoque  D.  Gratio  Braccioli,  I.  U.  Doctori,  Oratori,  ac  Poetae  eximio  (troppa  grazia),  Notarioque 
nostri  amicissimo,  is  enim  monumentum  infrascriptum  quod  manu  exaratum  legitur,  in  fine  M.  S.  Codicis  Virgiliani 
in  Biblioteca  P.P.  Carmelitarum  S.  Pauli  Civitatis  Nostrae  existentis,  alias  diligentissime,  et  prout  jacet  a se  tran- 
sumptum  suaque  Tabellionatus  fide  roboratum  nobis  communicavit  » ecc. 

(2)  c Anno  Cristi  Domini  M.  C.  X C.  111.  Indici'’  prima,  Pridie  Kalend,  Mali  ». 

(.3;  « Ac  ideo  el  Venerabile  M.  Phelipo  de  Pliontana  delecto  per  me  dal  Sancto  Padre  ex  Xpo  Inncccnzio  >, 
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veneti,  fra  i quali,  del  resto,  non  avrebbe  potuto  stare  se,  ammessa  per  ipotesi  la 
veridicità  del  documento,  egli  fosse  stato  greco. 

La  memoria  piti  remota  di  pittura  a fresco  (?)  eseguita  in  Venezia  è finora  del 
12o8.  In  quell’anno  Magistro  Nicolao  pentori^-^  venwà  incaricato  dalla  Commissaiia 
di  dipingere  la  cappelletta  o arca  (cuvam),  e il  muro  soprastante  al  sepolcro  del 
doge  Ranieri  Zen  (1252tl2b8).  Nel  muro  doveva  eseguirvi  un  crocifisso  dorato;  il 
compenso,  comprese  le  spese,  venne  fissato  in  venticinque  soldi  grossi.  1 commis- 


DALLE  MASFGNE  : STATl’E  SULL'ARCHITRAVE  DEL  PRESBITERO  IN  SAN  MARCO. 


sari  poi  si  incaricavano  di  fornirgli  l’azzurro  oltremarino  necessario.  Davano  inoltre 
a Pietro  Zaparino  venti  soldi  grossi,  perchè  comperasse  oro  e colori  per  1’  arca 
del  doge  e più  tardi  altri  tredici  soldi  per  lavoro  eseguito  Dubitiamo  che  Pietro 
Zaparino  fosse  un  semplice  verniciatore  o decoratore  che  collaborava  nell’opera  altrui 


li)  Come  dimostreremo,  la  pittura  a fresco  nella  chiesa  dei  SS.  Apostoli  è posteriore  di  parecchi  decenni  al  126S. 

(2)  Nos  comissarii  omnesj|D  omini  ducis  fuimus  concordes  cum  Migiitro  Nicolao  pciilori,  c^noà  ipse  debet  pignere 
cuvam,  et  faciem  qiie  est  super  arciuim  domini  ducis,  facienio  crucifi.'cum  ad  aurum  dando  nos  sibi  totum  lazu  rum 
(sic)  prò  solidis  XXV  Dcnariorum  grossorum  suis  expensis  ».  Proc.  di  S Mirco  de  dira.  b.  231,  n.  10,  rinvenuto  dal. 
Cecchetti,  loc.  di.,  pag.  4b. 

(3)  <■  Dedimus  solidos  Xlll  den.  gross.  eidem  prò  ipso  laborerio  » (/oc.  dt.'s. 
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e nulla  più"’.  La  nota  delle  spese  stabilisce  l’intervento  di  varie  mani  nel  mede- 
simo lavoro  ; ci  rivela  inoltre  come  procedessero  in  quel  tempo  i contratti  con  gli 
artisti,  e in  qual  modo  si  provvedesse  il  costoso  azzurro  Dall’analisi  della  nota 
ci  sembra  d’intendere  che  Maestro  Nicolò  nel  dipingere  seguiva  il  gusto  greco,  ab- 
bondante d’oro  e di  azzurro.  Che  il  gusto  greco  prevalesse  anche  dopo  quel  tempo 
nelle  pitture  parrebbe  dimostrato  dalle  due  mezze  figure  del  Museo  Correr  in 
Venezia  (n.  1 e 8)  con  l’iscrizione  falsa:  Giovanni  de  Venetiaìtc^  M.CC.LXXXl... 
qualora  i dipinti,  quantunque  di  scuola  greco-veneta,  non  siano,  come  sembra,  più 


CAPITELLO  DELLE  NAZIONI  — LOGGIA  TERRENA  DEL  PALAZZO  DUCALE  (SEC.  XlV,i. 

1 


recenti,  ossia  del  sec.  XIV.  La  tomba  del  doge  Zen  venne  collocata  nel  tempio  dei 
Santi  Giovanni  e Paolo,  di  essa  non  sussiste  più  che  il  lato  di  fronte,  scolpito  bar- 
baramente in  bassorilievo.  Rappresenta  il  Salvatore  in  trono  fra  due  angeli.  D’un 
altro  fresco  rappresentante  il  combattimento  tra  i Galli  di  Pipino  e i Veneti  ci  serbò 


(1)  C’induce  in  questa  credenza,  sebbene  vi  sia  qualche  leggera  dillicoltà  cronologica,  il  fatto  che  il  pittore  Te- 
daldo Angelo  dichiarava  nel  suo  testamento  di  aver  fatto  coi  suoi  figli  Gioachino  e Pietro  « molte  desegnature  sia  per 
ser  Pietro  Zapparin  come  a so  fio  ser  Vieimo  Zapparin  ».  Ora  quando  Tedaldo  testava  addì  30  dicembre  1324,  i suoi 
figli  e quello  dello  Zapparin  erano  uomini  fatti,  tanto  che  il  figlio  del  secondo  è detto  « ser  Guglielmo  ».  Ammesso 
che  Pietro  Zapparino  nel  1268  avesse  avuto  venti  anni,  nel  1324  non  avrebbe  avuto  che  settantasei  anni,  età  grave, 
ma  comune.  Se  Pietro  aveva  bisogno  dei  disegni  di  Angelo  Tedaldo  e dei  suoi  figli  significa  che  non  era  capace  di 
farseli  da  solo. 

(2)  < Id.  solid.  VI.  den.  gross.  eisdem  Nicolao  pictori,  prò  unciis  V de  lazuro.  Id.  s.  VI  ‘I2  den.  gross.  suprascripto 
Nicolao  pictori,  prò  unciis  V,  de  lazuro  quas  sibi  dedit  dominicus  russo.  Id.  eidem  Nicolao  sol.  XII  grossorum  >.Si 
vede  da  questo  conto  che  i commissari  avevano  rinunciato  a provvedere  direttamente  l'azzurro  lasciandone  la  cura 
a Maestro  Nicolò. 

(3j  Figg.  a pagg.  118,  119. 
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memoria  il  Salignirco  pittura  restaurata  con  editto  pubblico  nel  1459.  Stava  sulla 
piazza  di  Rialto.  Nel  1291  (m.  v.)  un’immagine  della  Vergine  stava  da  tempo  in- 
nanzi all’ospedale  di  S.  Marco 

Pochi  anni  dopo  i pittori  erano  tanto  numerosi  da  potersi  unire  in  corpora- 
zione, con  uno  statuto  in  data  del  7 dicembre  1271  rinnovato  nel  1290 

(1)  1 In  platea  rivusaltus  nuncupata  qua  niercatores  frequentius  coeunt  et  mare  reciprocis  estibus  fervei,  visitur  pie- 
tura  insignis  ante  annos  plus  ininus  ducentos  facta  exprimens  prelium  Gallorum  quo  capte  fuere  Venetie,  cuius  rei 
testis  largus  est  Blondus  quo  libro  de  situ  Venetiarum  pertractat  » in:  Itinerarii  Tcrrae  Sanctae  inibU/ue  sacrorum 
locorum  ac  rerum  clarissima  dcscriptio  etc.  per  Bartolomeum  a Salignirco  etc.  Lugduni,  in  aedibus  Gilberti  de  Vil- 
liersamo  1525. 

(2)  1291, 4 genn.  (m.  v.l.  Signori  di  notte  al  criminal.;  processi  I,  «...  et  audivit  rumorem  qui  fiebat  ante  ymaginem 
Sancte  Marie  qui  est  ante  ospitale  Sancti  Marci  ».  Arch.  Ven.,  voi.  XXXIII,  pag.  50,  n.  1. 

(3)  G.  Monticolo,  Il  capitolare  dei  pittori  a Venezia,  in  Nuovo  Archivio  Veneto,  Anno  1°,  tomo  II,  pagg.  321-356.  Altri 
documenti  e statuti,  ma  posteriori  al  sec.  XIV,  si  trovano  nell'Arcbivio  di  Stato  di  Venezia  (Buste  dell'Archivio  delle 
Arti);  due  altre  matricole  di  pittori  sono  conservate  al  Museo  Correr  nella  medesima  città,  segnate  coi  numeri  123  e 
163.  Gli  statuti  dei  pittori  delle  altre  città  d’Italia,  finora  pubblicati,  sono  posteriori:  Breve  dell'Arte  dei  pittori  Se- 
nesi nell’anno  MOCCLV  pubblicato  da  Gaetano  Milanesi  (Siena,  1854).  L’originale  si  conserva  nella  Biblioteca  di  Siena 
con  la  segnatura  G.  II.  12,  e contiene  la  serie  dei  pittori  vissuti  fra  il  1334  ed  il  1460.  Il  capitolare  dei  pittori  di  Pa- 
dova studiato  dal  Brandolesi,  dal  Meschini  ecc.,  fu  dato  alla  luce  dall’Odorici  senza  indicazione  di  segnatura,  traen- 
dolo  dal  codice  dell’Archivio  comunale  di  Padova.  Vedi  Archivio  Veneto,  1“  serie,  voi.  VII  e Vili.  Venezia,  1874.  Ora 
è nella  Biblioteca  civica,  segnato:  nis.  B.  P.  780.  Lo  statuto  dei  pittori  di  Firenze  (1339)  lo  stampò  il  Baldinucci  in 
Notizie  dei  professori  di  disegno.  Quello  dei  pittori  di  Cremona  fu  edito  anch'esso  dall'Odorici  in  Archivio  storico  ita- 
liano, N.  S.,  XI.  I,  99.  Uno  dei  più  recenti  è quello  di  Roma  del  1478.  Maggiori  notizie  nel  c.ipitolo:  Gli  statuti  dei  pittori. 

(4)  Zanetti,  op.  di.,  pag.  3:  « Hanno  essi  (i  pittori)  libri.  Parti  o Costituzioni  fatte  nel  1290  che  parlano  d’altre  al- 
quante più  antiche  ».  Lo  Zanetti  nomina  un  « ser  Filippo  pittore  figlio  di  mastro  Giovanni  Scutario  » il  quale 
avrebbe  vissuto  poco  dopo  il  1227,  ma  non  indica  documento  di  sorta.  Aggiunge;  « 1 libri  della  vecchia  compagnia 
dell’arte  rammentano  molti  [pittori];  comecché  non  ne  sieno  scritti  i nomi.  Stanno  questi  libri  nella  vecchia  Scuola 
de'  pittori  a Santa  Soffia  » (sic).  I moderni  ricercatori  furono  molto  più  esatti  ed  abbondanti,  principalissimo  fra  tutti 
il.  Gecchetti,  cui  seguirono  il  Caffi,  il  Veludo,  il  Sagredo,  ecc.;  ultimo,  in  ordine  di  tempo,  Pietro  Paoletti.  Buone 
ricerche  aveva  iniziato  il  Ludwig  rapito  troppo  presto  agli  studi.  Diamo  qui  un  breve  elenco  di  pittori  antichissimi; 
di  qualcuno  parleremo  in  seguito  partitamente.  Verso  la  fine  del  secolo  XIII  deve  essere  morto  un  pittore  Vendramin 
la  cui  vedova  testava  nel  1299  addì  4 ottobre  in  atti  di  Ravacaulo  Bartolomeo  prete  di  S.  Margherita.  « Daria  relieta 
Vendramini  pinctoris  de  confinio  S.  Luce,  nunc  de  confinio  Sanctif Apollinaris  » riportato  pel  primo  dal  Saokedo  in: 
Consorterie  delle  arti  edificatorie  in  Venezia.  Venezia,  1856,  pag.  351. 

11  Gecchetti  fra  il  1291  e il  1366  raccolse  ricordi  o testamenti  di  Francesco  pittore  a S.  Croce  (1291,  1 ottobre,  Sign. 
di  notte  al  Criminal,  reg.  1)  * Armanino  pentor  di  S,  Fantin,  prigione  nel  1311  del  Soldano  al  Cairo»  ; di  Gioachino 
pittore,  testimonio  nel  1324,  di  Angelo  Tedaldo  1324,  di  un  altro  Nicolaus  pinlor  1324,  diverso  naturalmente  dal  Ni- 
colò che  nel,  1268  aveva  dipinto  l’arca  del  doge  Ranieri  Zen;  di  un  Bartolomeo  e di  Donnino  suo  fratello  entrambi 
di  Murano.  Bartolomeo  sarebbe  finora  il  più  antico  pittore  di  Murano  ricordato  nei  documenti,  abitava  nella  contrada 
di  S.  Stefano  (testamento  di  Bartolomeo  1325,  13  ottobre.  Proc.  di  S.  Marco,  Misti,  b.  219,  n.  2).  Donnino  poi  saremmo 
disposti  a identificarlo  nel  « Donino  pictor  muzolorum  de  vitro  de  Murano»  nominato  nel  voi.  XI.  Grazie,  carte  5.5, 
anno  1345,  4 dicembre.  Ricorderemo  più  oltre  Zanino  Schiavolin  di  S.  Giovanni  in  Bragora,  parente  di  Bartolomeo. 
Stefano  dell’ordine  degli  eremiti  dipingeva  in  Venezia  nel  1333  (19  dicembre);  nel  medesimo  anno,  13  febbraio,  e nel 
1334,  28  settembre,  è ricordato  il  pittore  Giovannino  di  S.  Mois'e;  più  tardi  (1337,  26  ottobre)  troviamo  un  Zanino  Pran- 
dino  pittore  di  S.  Moisè  che  ci  sembrerebbe  identico  al  Giovannino  di  S.  Moisè  appena  ricordato.  Nel  1341  è segnato 
un  Daniele  dai  Santi:  e nel  1346,  20  luglio  (Proc.  di  S.  Marco  de  supra,  b.  77,  processo  180,  f.  1)  si  legge:  « Dedimus 
ducatos  XX  auri  magistro  Paulo  pentore  sancti  lucae,  prò  pentura  unius  anchone  facte  in  ecclesia  s.  Nicolai  de  pa- 
lacio  ».  Riparleremo  di  questa  notizia  nella  vita  di  maestro  Paolo  ricordando  il  documento  del  1341,  3o  marzo  (atti 
Dalla  Torre  Pietro)  i Ego  Paulns  pictor  sancti  luce  » tt.  ss.  e i documenti  del  settembre  1362  e 1366  dove  si  nomina 
Maestro  Marco  del  fu  Maestro  Paolo  pittore,  e l’altro  pure  del  1366  che  concede  la  cittadinanza  a Nicolò  pittore  il 
quale  aveva  prestato  vari  servizi  alla  Repubblica,  ed  era  stato  « per  cinque  anni  con  maestro  Paolo  ad  imparare  l’arte  ». 
Altri  nomi  di  pittori  antichi  sono  quelli  di:  Ermolao  (1327,  19  settembre.  Atti  di  Andrea  Prete  di  S.  Trinità):  « ego  hermo- 
laus  pictor»  ; di  un  Aù’co/e/tn  ;«  Ego  nicholetus  pictor  clericus  ecclesie  sancti  cassiani  »,  tt.  ss.  1335,  4 maggio  (Atti  di  An- 
tonio prete  di  S.  Cassiano);  di  Pietro  « petrus  pinctor  » (1349,  14  maggio.  Atti  di  Aciis  Giovanni)  forse)  il  medesimo 
sottoscritto  in  un  atto  del  1344,  12  dicembre  « Pietro  piltore  di  S.  Marziale».  Seguono  wn  Marco  pittore  di  S.  Luca  (lo 
luglio  1343)  probabilmente  è il  figlio  di  M.  Paolo,  e un  Martino  (4  dicembre  134ì)  anch’esso  della  parrocchia  di  S.  Luca. 
Pittori  un  po’  meno  antichi  possono  considerarsi  Alodoicus  anistus  (1357,  10  marzo.  Proc.  di  S.  Marco  de  citra,  testam. 
n.  184);  un  altro  Pietro  (1360  marzo.  Grazie,  XIV,  c.  W^),  un  Francesco  pinctor  (1,351,  7 luglio);  un  Lorenzo  pittore  (1371, 
23  luglio)  forse  maestro  Lorenzo  ( Avog.  di  Goni.,  Raspe  III,  c.  8 t.);  un  Jacobello  Catanio  (1377,  31  luglio,  Sez.  Notai,  Ghi- 
bellino Giorgio  f.  1.  114.  IX);  un  Bartolomeo  (Bartholomeus  pictor,  1382,  20  agosto,  rogito  di  Rizzo  Nicolò);  il  noto 
Caterino  di  S.  Luca  <c  Gatarinus  pictor  s.  Luce  » (1382,  20  agosto.  Atti  di  Rizzo  Nicolò);  Bartolomeo  di  Paolo  collabo- 
ratore di  Gaterino  d'Andrea  intagliatore  del  Palio  al  Museo  Gorrer  (1389,  6 marzo)  ecc.  ecc.  che  la  nota  già  lunga 
potrebbe  aumentare,  volendo,  ancora  molto.  I pittori  veneti  si  recavano  anche  fuori  del  paese,  primo  fra  tutti  An- 
tonio Veneziano  (f.  1370-1387).  Il  Moschini  ricorda  nel  1441:  Zanini  da  Venezia  « il  quale  dovrà  porsi  fra  i macrobi 
dell’arte  se  è quegli  che  trovammo  pittore  fino  dall’anno  1390  » in  De’la  origine  c delle  vicende  della  pittura  in 
Padova,  M.DGGG.XXVI,  pag.  23.  Ma  il  Moschini  aveva  dimenticato  che  a pag.  9 sotto  l'anno  139(1  aveva  scritto  inolio 
diversamente:  « Nicolò  del  q.  Zanini  di  Venezia  ».  Secondo  noi  Nicolò  era  figlio  di  un  Zanino  o Giovannino  già  morto 
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e che  esamineremo  fra  poco.  Nel  Sansovino troviamo  che  Pietro  Guilombardo  in 
certi  suoi  memoriali,  scrisse  che  « il  palazzo  del  Comune  di  Giustizia  tu  comin- 
ciato del  1322,  et  finito  del  1324,  et  che  fu  dipinlo  per  tutto,  et  che  nel  mese  di 
Gennaio  vide  scoprire  le  dette  pitture  ».  Alla  superba  decorazione  musiva  del  S.  Marco, 
che  rispecchia  la  pietà  e 1’  opulenza  cittadina,  il  libero  Comune  contrappone  il  pa- 
lazzo coperto  di  pitture,  e se  nella  chiesa,  ad  esempio  dei  fedeli,  si  erano  rappre- 
sentati i fatti  principali  del  Vecchio  e del  Nuovo  Testamento,  e della  vita  dei  santi, 

i magistrati  popolari  avranno  fatto  dipin- 
gere nel  palazzo  comunale  gli  avvenimenti 
più  gloriosi  per  la  Repubblica,  insieme  alle 
immagini  dei  santi  protettori.  Così  l’arte,  che 
in  secoli  più  remoti  aveva  abbellito  le  chiese 
e le  dimore  private  con  solo  intento  reli- 
gioso, diveniva  strumento  ad  un  tempo  di 
educazione  religiosa  e civile. 

Noi  osiamo  credere,  che  da  ciuel  mo- 
mento cominciasse  ad  elevarsi  Tumile  con- 
dizione della  pittura,  sebbene  nella  confra- 
ternita i pittori  continuino  a trovarsi  confusi 
« con  gli  indoratori,  i cofanai  e con  altri 
bassi  pennelleggiatori»'-',  con  dipintori  « d’in- 
segne da  taverna,  di  cofani  (arcelle),  sette, 
radette,  targhe,  penexi,  scudi  et  tutte  attre 
arme  da  defexa  » Non  illudiamoci  però 
sul  valore  di  quegli  artefici  : essi  non  pote- 
vano essere  che  deboli  autori  di  ancone  e 
di  immagini  sacre,  madonneri  o ignoranti 
traduttori  di  storie  e di  concetti  civili  esposti 
dalle  persone  colte  della  Repubblica.  1 saggi 
pittorici  deir  arte  veneta  nella  prima  metà 
del  sec.  XIV  esaminati  da  noi,  ci  danno  il 
diritto  di  esporre  questo  reciso  giudizio; 
anima,  vogliamo  ricordare  che  scomparvero 
tempo  ricordate  dal  Boschini  e da  altri. 


CROCE  CAPITOLARE  D'ARGENTO  A SBALZO  {SEC.  XllI 
NEL  DUOMO  DI  PADOVA. 


però,  per  queiramore  di  verità  che  ci 
quasi  tutte  le  opere  notevoli  di  quel 


Forse  avrebbero  potuto  indurci  a modificare,  o almeno  ad  attenuare  la  sentenza. 


nel  1390,  probabilmente  il  meaesimo  Zanino  da  Venezia  che  aveva  dipinto  le  anni  del  re  di  Francia  nella  sala  d'  u- 
dienza  del  palazzo  pubblico  di  Bologna  e che  fu  soddisfatto  il  1389  il  3 di  novembre  e il  Zanino  del  1441  era  forse 
figlio  di  Nicolò,  il  quale  nel  figliuolo  aveva  rinnovato  il  nome  del  proprio  padre,  secondo  l’usanza  quasi  generale 
di  quei  giorni.  Forse  il  Zanino  padre  di  Nicolò  era  tutt’uno  col  Zanino  del  1333,  1334  e 13'7  già  ricordato.  Il  Mo- 
schini  (a  pag.  9)  rammenta  nel  1382  un  Lorenzo  del  q.  lacobtllo,  pittore  da  iVenezia,  il  quale  con  Albertino  del 
(/.  Nicolò  pittore  di  Padova  pigliò  incarico  di  lavorare  pel  vitto  e il  prezzo  di  lire  otto  ogni  mese.  Poco  dopo  cita 
in  Padova  nell’anno  139.3  un  pittore  Francesco  da  Venezia,  facendo  seguire  le  seguenti  notizie  tolte  dai  registri  della 
Fraglia  dei  pittori  in  Padova:  anno  1441  Nicola  Falcon  da  Venezia,  nel  1454  Zanin  di  Cr/s/o/ffro  da  Venezia,  nel  1451 
Basilio  da  Venezia.  Questi  nomi  mostrano  chiaramente  che  l’arte  veneta  veniva  guadagnando  sempre  più  in  rino- 
manza tanto  da  essere  ricercati  al  di  fuori  anche  artisti  secondari,  o che  almeno  non  lasciarono  traccia  nelFarte  suc- 
cessiva. Anche  le  opere  dei  maestri  veneti  avevano  largo  spaccio  e ne  troviamo  fin  dal  XIV  secolo  a Pirano.  a Trieste, 
a Palermo  ecc.,  della  prima  parte  del  XV,  a Parenzo,  a Serravalle,  a Castel  di  Mezzo,  a Pesaro,  a Teramo  ecc. 

(1)  Vonelia,  ciltù  nobilissima.  MDLXXXl.pag.  134,  b. 

i2)  Zanetti,  ofì.  cil , pag.  3.  Consultando  quegli  Statuti  si  vedono  assai  spesso  consiglieri  nell  associazione:  pit- 
tori, cortinai,  indoratori  ecc. 

(3;MOLMENtI,  op.  cil.,  pag.  4. 

(4)  Escludiamo  naturalmente  la  bella  ancona  di  maestro  Paolo  a Vicenza,  dipinta  nel  1333. 
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Così  come  si  presenta  ora,  la  pittura  veneta  fino  al  1333  risulta  molto  inferiore  al 
mosaico  contemporaneo,  quantunque  i pittori  non  facessero  che  « seguire  più  o 
meno  imperfettamente  quelle  forme,  quei  tipi  dell’arte  che  vediamo  nei  mosaici  ve- 
neti » Lo  scarso  elemento  personale  introdotto  inconsciamente  dai  pittori  nelle 
opere  informi  non  possedeva  qualità  così  elevate  da  accrescere  pregio,  o dare 
parenza  migliore  alle  misere  tavole,  tuttavia  conteneva  una  semente  ricca  d’energie 
latenti  feconde  di  futuri  risvegli. 

Innanzi  a queste  energie  le  formule  bizantine  cedono  a poco  a poco  il  campo 
ai  nostri  artefici,  i quali,  rinnovellati  poi  dai  contatti  extra-lagunari,  cercano  di  imi- 
tare le  scene  mutevoli  della  vita,  e procurano  di  avvicinarsi  alla  verità,  abbando- 
nando i cànoni  tradizionali  di  altri  tempi  e di  altri  popoli.  Solo  da  questo  campo 
lentamente  rinnovellato  poteva  spuntare  il  fiore  tardivo,  ma  splendido,  della  rina- 
scenza, e per  ciò  noi  guardiamo  con  rispetto  le  pitture  infantili  della  fine  del  secolo 
XIII  e di  gran  parte  del  XIV,  tenendo  conto  degli  sforzi  ignorati  che  dovettero 
sopportare  quegli  artefici  isolati  per  consentire  ai  molteplici  influssi  esteriori,  to- 
gliere l’arte  al  giogo  usato  e correre  finalmente  nuova  via 


* 

A Venezia  non  si  giovano  dell’ arte  soltanto  il  tempio  ed  il  palazzo.  Notò  in- 
gegnosamente il  Cecchetti  che  le  prime  opere  dei  pittori  veneti,  più  che  ad  un 
sentimento  prepotente  del  bello,  quale  può  chiedersi  solo  ad  età  molto  civili,  sono 
dovute  ad  oceasioni  della  vita  privata  e pubblica.  Le  vie  sono  oscure  e la  singolare 
conformazione  della  città  presta  agevolezza  al  furto  ed  al  delitto  ? Si  costruiranno 
sulle  muraglie  piccole  ancóne^  vi  si  collocheranno  statuine  ed  immagini,  e i cesendeli 
accesi  innanzi  ad  essi  serviranno  a rattenere  i malvagi  ed  a rischiarare  il  cammino. 
Ben  presto  le  chiese  domanderanno  di  frequente  l’opera  dell’ artista,  nelle  pale, 
nelle  arche,  negli  ornamenti  delle  moli  grandiose.  Le  corporazioni  industriali  dalla 
mariegola  al  gonfalone,  dal  quadro  del  Santo  alle  figure  portate  in  giro  nelle 
processioni,  apriranno  largo  campo  al  pittore,  al  miniatore,  allo  statuario,  allo  scul- 
tore in  legno.  I testatori,  disponendo  per  la  loro  tomba,  non  dimenticheranno  quasi 
mai  d’ordinare  una  pala  d’altare,  un  affresco  o un  mosaico,  dedicati  ai  santi  che 
volevano  protettori  dell’  urna  appesa  alla  parete  della  chiesa.  Il  medioevo  nel  si- 
li; oavalcaselle  E Ckovve,  op.  cìt.,  voi.  IV,  pag.  269. 

(2)  E noto  che  i madonneri  o « pittori  dai  santi  in  generale  riproduttori  grossolani  e meccanici  di  concetti  e di 
forme  tradizionali,  vendevano  la  loro  merce  nella  piazza  di  Rialto;  ad  essi,  senza  fallo,  si  riferiva  la  provvisione  del 
1322  intorno  alla  vendita  delle  ancone  nella  festa  della  « Senza  >.  Vedasi  il  capitolo:  Gli  statuti  dei  pittori.  — Ai 
pittori  di  santi  fanno  riscontro  i » taiapiera  o taiapietra  de  sanctis  » ad  esempio  : i 1334,  1 giugno.  Filippo  taiapetra  de 
sanctis  » in  Arch.  Veneto,  tomo  XXXllI,  pag.  57,  nota  2,  ecc. 

(3)  S’intende  dalle  nostre  parole  che  non  dividiamo  l’opinione  di  L.  Venturi  (pag.  551  che,  <r  nella  prima  metà  del 
’400  la  scuola  veneziana  originale  del  Trecento  si  perde,  perchè  trovandola  tanto  indietro,  le  piccole  individualità  arti- 
stiche preferiscono  l’imitazione  dei  modelli  stranieri  >.  Dimostreremo  a tempo  debito  che  non  Nicolò  di  Pietro  derivò 
dai  veronesi,  ma  meno  improbabilmente  questi  da  quello.  Ad  ogni  modo  tra  Lorenzo,  Nicolò  e Jacobello  del  Fiore  non 
v’è  soluzione  «li  continuità  di  tempo  o di  scuola,  ma  solo  successione  cronologica,  evoluzione  e trasformazione  scola- 
stica lenta,  ma  determinata,  con  caratteri  bene  distinti  e progressivi  dal  Guariento,  dal  quale  origina  Nicolò,  in  poi 

(4)  Archivio  Vendo,  tomo  XXXIIl,  pag.  44. 

(5)  Secondo  il  Galli  ciolli,  Venezia  ne  avrebbe  dato  l’esempio  che  poi  si  diffuse  per  tutto.  Un  antico  cronista  al- 
l’anno 1129  narra  che  sotto  il  doge  Domenico  Michicl  sì  usavano  barbe  posticcie  «alla  grega  » per  assassinare  senza 
rischio  di  essere  riconosciuti.  Furono  bandite  le  barbe  sotto  pena  della  forca  «et  fu  ordinato  che  per  le  contrade 
mal  sicure  fossero  posti  cesendeli  impizadi  che  ardessero  tutta  la  notte,  dove  furono  poste  le  belle  ancone  , . Il  Sa- 
nudo  si  limita  a dire  che  in  Consiglio  poiché  i s Venetiani  tutti  portavano  barba  a la  greca  sistahili  che  più  non  la 
potessero  portar  si  non  (|uelli  che  avessero  corrotto»,  kcr.  Hai.  Script.,  ediz.  del  l‘ioo.  pag.  193. 

(fi)  Matricola. 
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CAPITOLO  I!. 


lenzio  della  famiglia  schiudeva  gli  armadi  dei  santi  <*',  si  inginocchiava  dinanzi  alle 
ancone  o vi  accendeva  nelle  case  o nelle  chiese  un  lumicino,  simbolo  d’ una 
fede  modesta,  ma  perenne. 

Per  tal  modo  doveva  essere  infinito  il  numero  dei  santi,  delle  ancone,  delle 
pale,  e delle  antipale dipinte,  o in  opera  di  mosaico  (■‘C  con  varietà  altrettanto  grande 
di  argomenti  quanto  era  diversa  la  mente  dei  testatori.  Questi,  con  le  loro  ultime 
volontà,  ci  illuminano  abbastanza  sui  soggetti  dei  dipinti  e la  loro  disposizione. 
Cosi  nel  1345  una  Benvenuta,  del  fu  ser  Vivaldino  de  soletis  di  Mantova,  vuole  che 
i suoi  commissari  facciano  dipingere  in  una  ancona  la  figura  di  S.  Anna  e della  glo- 
riosa Vergine  con  in  braccio  il  figlio  suo  Più  complessa  è la  tavola  che  ordina, 
per  mezzo  de’ suoi  commissari,  Giovanni  Sanudo  Torsello  del  fu  Marino  Vuole 
che  la  pala  venga  collocata  sull’  altare  nella  cappella  di  sua  proprietà  in  S.  Zac- 
caria, che  nel  mezzo  venga  dipinto  il  battesimo  di  Cristo,  e ai  lati,  come  i com- 
missari crederanno  più  conveniente  per  1’  effetto  della  pala,  domanda  che  sieno  fi- 
gurati S.  Francesco,  S Clara,  S.  Giovanni  ed  altri  santi.  Qualche  volta  i morenti 
o i committenti  amano  d’essere  rappresentati  ai  piedi  dei  santi  ; ce  ne  restano  anti- 
chissimi esempi  (1310)  nella  tavola  di  S.  Donato  nella  chiesa  di  S.  Maria  e Do- 
nato a Murano,  e nella  tavola  della  Salute  (1339  c.),  ma  il  fatto  è molto  più  fre- 
quente nei  documenti.  Ecco  ad  esempio  quanto  stabilisce  nel  1363  Pasqualino 
del  fu  Ser  Domenico  Cestari:  « Volo  fieri  imam  ymaginem  virginis  Mariae  in  ecclesia 
S.  Stefani  confessoris  cum  sancto  Jacobo  maiore  et  volo  depingi  me  genibus  flexi 

Quegli  oscuri  committenti  pagavano  molto  bene  i loro  pittori  Giacomo  del 
fu  Nicola  Gualengo,  di  Chioggia  maggiore,  dopo  aver  disposto  perchè  si  faccia 
una  bella  pala  per  l’altare  principale  della  chiesa  di  S.  Giovanni  Battista  in  Ghioggia, 
vuole  che  sia  pagata  cento  e venti  ducati  d’oro*^'''*.  Giovanni  Sanudo  Torsello, 
come  vedemmo,  stabilisce  la  somma  di  sessanta  ducati  d’oro.  Simeone  Dandolo  di 
S.  Silvestro  vuole  essere  sepolto  onorevolmente  nella  propria  cappella  presso  i frati 
minori,  e vuole  che  si  spendano  duecento  lire  per  la  pittura  della  cappella  e del- 
l 'arca  I'"’. 


(1  ) Loc.  ciL,  pag.  17:  I3bl,  2')  ottobre;  Sigaori  di  notte  al  criminal,  reg.  V'III,  c.  1 1:  « Uno  armarioUo  a sanctis  i.  1372  (?l 
Testamento  di  Zanina  vedova  di  Steiano  Bertoldo  di  S.  Maria  Formosa  (?):  Item  uno  armariol  de  santi...  >. 

(2)  ■ Itein  un  arrn,iriol  de  Santi  con  anchone  otto  intra  ». 

(3)  AntiimlUi.  nel  testamento  di  Francesco  Partidor  1439,  27  gennaio  (m.  veneto).  Procurai,  de  dira,  testamento 
n.  497. 

|4)  1343,  18  maggio.  Grazie,  IX,  c.  91,  v, 

(5)  1345,  2b  febbraio  (more  veneto).  Notai  diversi,  f.  4:  « faciant  depingere  in  ecclesia  sancti  moysis  in  una  ycona 
figurali!  gloriosse  virginis  m,arie  cum  filio  suo  in  brachiis  et  sancta  anna  juxta  bonam  conoscientiam  suam  ». 

(6)  1382,  2b  nov.  Atti  Ravolon  de  Leone,  protocol,  c.  36,  v:  «Volo  fieri  unam  paiam  in  capella  mea  suprascripta  (in 
ecclesia  sancti  Zachariae)  ad  altare,  in  qua  sit  depictus  in  medio  pale  sanctus  Johannes  Baptista  batizans  Christum 
et  in  eadem  pala  sint  depicti  Sanctus  Franciscus,  santa  Clara,  S.  Johannes  evangelista  et  alii  sancti,  prout  dictis  meis 
commissariis  melius  videbitur  prò  adornamento  ipsius  pale.  Circa  facturam  cujus  pale  volo  e.xpendi  ducatos  sexaginta 
auri. 

(7)  1363,  luglio.  Notai  diversi;  testam.  f.  1.  Cassa  II,  Casella  6. 

(8)  Si  usò  anche  di  commettere  ancone  con  denari  che  provenivano  allo  Stato  da  ragioni  di  terzi,  o da  somme 
abbandonate,  e così  il  20  maggio  1342  si  diedero  ai  Procuratori  di  S.  Marco  de  snpra  400  ducati  d'oro  < cum  propo- 
sucrint  palai!!  altaris  ipsius  beati  .Marci  facere  laborari,  et  ornari  secundum  quo  decet,  prò  honore  tanti  Sancti,  eciam 
prò  magnificentìa  civitatis  ».  Liber  spiritiis,  c.  129,  v.  Ne  riparliamo  trattando  di  maestro  Paolo. 

i9)  1377,  15  maggio.  Chioggia,  Proc.  di  S.  Marco  de  dira  n.  443,  dal  Cecchetti,  pag.  49  loc.  dt.:  « una  pulcra  pala 
altari  maiori  eclexie  sancti  Johanis  batiste  Clugie,  valoris  ducatorum  centum  et  viginti  auri  ». 

(10)  « ...in  mea  capela  honorifice.  Item  dimitto  libias  duceiitas  prò  pictura  mee  capelle  et  mee  arche».  1360,  30 
dicembre.  Notai  diversi,  f.  V.  Arch.  di  Stato. 
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Ma  r arte  anche  nella  vita  cittadina  non  si  limitava  a glorificare  i santi  e a co- 
prire de’  suoi  fiori  più  belli  le  arche  dei  defunti.  Viveva  la  vita  fervida  di  un  po- 


TORCELLO  — MUSEO  GONFALONE  O PENNELLO  DI  SANTA  FOSCA  (1366). 


polo  baldo  e giovane,  amante  del  lusso  e dei  piaceri,  e ne  fregiava  i mobili,  le 
stoffe,  le  pareti,  i vasi  domestici,  le  stanze  e i palazzi.  Sui  forzieri  dipingeva  le  armi 
delle  nobili  famiglie  fermavaio  sguardo  sulle  cortine  delle  alcove  dipingeva 
nei  sopraccieli  dei  letti  gli  agnelli  di  Dio  quasi  avessero  ad  invocare  sui  dor- 
menti, pensieri  di  pace,  d’  amore  e di  sacrificio. 

il)  ' Uno  [arzicr  vecchio  clepjnto  c'ion  arme  1483,  10  marzo.  Notai  diversi,  f.  Vi. 

i2i  «Gortinam  me.im  depictam  ciim  imagis  >.  1403,  13  dicembre.  Proc.  di  S.  Marco  de  dira,  teslam.  Marino  Cliinelli 
prete  di  S.  Moisè. 

i3)  t Un  soraleto  impenlo  nuovo  die  a un  agnusdio  dentro  >.  138‘),  (,  agosto.  Testam.  diversi,  f.  VII,  di  Antonio 
niurer  dito  mutolin 
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Insieme  con  la  pittura  risorgeva  la  scultura,  e s’innalzava  molto  più  grande 
1 architettura.  Con  la  rinascita  delle  arti  maggiori  scorreva  nuova  linfa  nelle  arti  mi- 
nori che  arricchivano  le  chiese  di  pale  d’oro  e d’argento,  di  lampade  preziose,  di 
vasi  sacri,  di  nielli  minutamente  lavorati,  di  avori  scolpiti,  di  legature  argentine,  di 
codici  miniati,  di  vasi  rari  in  alabastro,  o in  vetro  lavorato,  di  ricami  policromi 
1 cittadini  volevano  anche  avere  oggetti  d’  uso  giornaliero,  armi  ed  arredi,  sorrisi 
dall’  arte.  Venezia  doveva  contare  un  gran  numero  di  artefici  per  soddisfare  ai  de- 
sideri d’arte  dei  suoi  figli.  Il  tempo  ha  disperso  i nomi  e le  opere,  e con  queste  un 
tesoro  di  forme  ingenue,  di  belle  ed  utili  memorie,  che  ci  avrebbero  aiutato  a ri- 
comporre l’ambiente  glorioso  di  Venezia,  assai  meglio  delle  avare  linee  dei  docu- 
menti o di  qualche  lacero  avanzo  pittorico,  testimonio  da  secoli  della  gioia  di  vi- 
vere e di  sentire  di  tutto  un  popolo 


|1)  La  docuiiuiitazione  si  vede  in  Cecchetti,  loc.  cit.,  pag.  53. 

(3)  Dopo  la  documentazione  da  noi  oiferta  dal  12bS  al  UO.ì  c.  intorno  al  grande  numero  di  pittori  in  Venezia  e 
all'iinportanza  economica  delle  com  nissioni  numerose  d'ogni  genere  di  pitture,  crediamo  che  sarà  accolta  con  diffi- 
denza raffermazione  singolare  di  L.  V'enturi  (Le  origini  della  pilliira  veneziana.  Venezia,  1907,  pag.  15|:  «Non  erano 
numerosi  [al  tempo  della  composizione  del  capitolare]  i pittori  come  molto  (?)  tempo  dopo,  e per  mancanza  di  com- 
missioni artistiche  di  pale  [ma  su  quali  documenti  si  può  affermare?]  trovarono  lavoro  nel  mestiere  di  verniciatore  >. 
Bisogna  distinguere,  anche  allora  c’erano  verniciatori  e pittori.  Ci  permettiamo  di  rammentare  i testamenti  d’artisti 
e i ricordi  d’Oliviero  Forzetta  che  diamo  più  oltre.  Altra  affermazione  singolare  e tentennina  troviamo  a pag.  11: 

< La  pittura  murale,  di  cui  altrove  l'arte  romanica  ha  dato  molti  prodotti,  conserva  a Venezia  un  esempio  solo  >. 
Colpa  del  clima  e degli  imbiancatori  che  hanno  tutto  disfatto,  non  già  della  pala  detronizzante  l’affresco,  il  quale  j 
anzi,  nel  Veneto,  si  lanciò  impaziente  a voli  troppo  audaci.  Abbiamo  ricordato  i freschi  della  tomba  del  doge  Ranieri  1 
Zen  (12b8),  la  grande  pittura  in  Rialto;  gli  affreschi  del  palazzo  del  Comune  (1322-24),  il  fresco  degli  Apostoli  il320?); 
vedremo  dopo  il  1319  dipingere  la  leggenda  dell’imperatore  Barbarossa  e di  papa  Alessandro  111  nella  cappella  del  , 
palazzo  ducale.  Che  si  vuole  di  più?  E le  chiese  coperte  d’affreschi?  Nelli  prima  metà  del  sec.  X\'  non  abbiamo  la  - 
decorazione  ricchissima  dei  Frari  che  continua  gli  usi  del  secolo  precedente  ? Come  saldare  d'altra  parte  l'afferma-  ' 
zione  di  L.  Venturi  con  quella  di  A.  Venturi  a pag.  929  del  voi.  V:  « conviene  tener  presente  che  la  pittura  murale 
cresceva  a scapito  (?)  della  musiva  >,  proposizione  anch'essa  non  vera,  ma  contradditoria  a quella  di  L.  V.?  il  quale 
continua:  « alle  tavole  bizantine,  figuranti  la  Madonna,  si  aggiunsero  i numerosi  scomparti  laterali  per  formare  la  pala, 
c in  essa  si  manifestò  la  tendenza  italiana  al  racconto,  alle  storie,  non  propria  ai  Bizantini  >.  Davvero?  Ma  i mosaici  .j' 
portatili  e bizantini  delle  dodici  feste  in  Firenze,  opera  del  Xll-Xlll  secolo,  non  manifestano  l'amore  alle  storie,  alla  i 
rappresentazione  viva  del  racconto?  Cosi  dicasi  per  altri  numerosi  esemplari  bizantini. 


Appendice 


A pag.  929  del  voi.  V della  Storia  dell’ Arte  italiniia  A.  Venturi  scrisse  : Si  è creduto  che 

l'arte  del  musaico,  in  San  Marco,  abbia  influito  sullo  sviluppo  della  pittura  (b,  ma  conviene  tener 


VENEZIA  — CHIESA  DEI  SS.  APOSTOLI  AFFRESCO  DELLA  FINE  DEL  XIII  O DEI  PRIMI  ANNI  DEL  XIV  SECOLO. 

(Fot.  Filippi). 


(I)  Nè  si  pensi  che  quest'opinione,  da  noi  divisa,  rappresenti  un’audace  innovazione.  Ecco  quanto  scriveva,  fin  dal 
I8.i7,  il  Foiicard:  « I primi  musaici  della  chiesa  di  S.  Marco,  ...ritardarono,  a nostro  credere,  lo  sviluppo  della  pittura 
in  questa  città  e tennero  devoti  gli  artisti  ai  tipi  convenzionali  portatici  dalle  tradizioni  e dai  riti  dell'Oriente.  La 
nostra  chiesa...  era  non  solo  il  tranquillo  convegno  della  preghiera,  ma  l'aula  ..  dove  l'artista  devoto  studiava  ed  am- 
mirava le  composizioni  religiose  che  coprivano  le  vòlte  del  tempio  . Della  pittura  sai  manoscritti  di  Venezia,  in 
Aiti  delVìmp.  Keg.  Accademia  di  Belle  Arti  in  Venezia.  1857.  Antonelli.  pag.  57. 


CAPITOLO  li. 


1 IO 

presente  che  la  pittura  murale  cresceva  a scapito  della  musiva,  la  quale  si  racchiudeva  sem.pre 
più  nelle  sue  vecchie  formule  e sul  |ninto  di  perdere  Undipendenza,  T autonomia,  la  solennità 
sacerdotale,  stava  per  divenire  la  traduttrice  delle  invenzioni  dei  pittori  Queste  parole,  che 

non  hanno  nemmeno  legame  logico  tra  di  loro,  non  corrispondono  a verità  storica,  perchè  nei 
dipinti  veneziani  primitivi  è più  notevole  che  altrove  il  durare  di  tipi  e di  composizioni  tradizio- 
nali, di  tecniche  sprciali  e lusmose  derivanti  dalla  ricchezza  esuberante  dei  mosaici.  Le  tavole 
venete  più  antiche  ne  forniscono  prove  inconfutabili  che  offriamo  nelle  figure  tratte  da  tempere  del 
Museo  Correr  > 

Dove  e quando  in  Venezia  la  pittura  murale  crebbe  a scapito  di  quella  musiva?  quest’ultima  non 
era  forse  sempre  intenta  a decorare,  insieme  ad  altre  chiese,  il  glorioso  S.  Marco,  il  tempio  d’oro  che 


VhNLZIA  CUlIiSA  DEI  IHAKI  PADRE  ETERNO  BENEDICENTE  --  AFPRESCO  A CHIAKOSCVRO.  METÀ  DEE  XV  SECOLO  C. 

(Fot.  Filippi). 


chiudeva  in  se  la  forza  e la  poesia  di  \'enezia  ? Quale  danno  potevano  arrecare  allarte  del  mosaico 
affreschi  come  quello  ai  SS.  Apostoli,  e più  tardi  le  decorazioni  murali  o i chiaroscuri  dei  Frari? 

Ed  è forse  vero  che  la  pittura  musiva  veneziana  si  racchiuse  sempre  più  nelle  vecchie  for- 
mule ? Tralasciando  Murano  e Torcello,  dalle  grandi  cupole  di  S.  Marco,  alla  Creatio  Mundi, 
alle  storie  di  Giuseppe,  alla  Invenzione  e Traslazione,  al  Battistero  (1342-1354  c.)  e alla  cappella  di 
S.  Isidoro  (fin.  1355),  fino  agli  ultimi  maestri  bizantini  (c.  1424)  abbiamo  una  successione  lenta, 
ma  continua  di  vari  tipi  di  mosaico  procedenti  da  temperamenti  diversi  e da  norme  successive, 
per  quanto  greche  nel  fondo.  Certo  non  avvennero  modificazioni  improvvise,  profonde  e radicali, 
ma  non  si  ebbe  nemmeno  la  cristallizzazione  uniformemente  accelerata,  voluta  dal  \’.,  quantunque 
qualche  artista  si  mostri  immobile  o decada. 

Non  è poi  nei  due  secoli  XIII  e XIV’,  ai  quali  si  riferiscono  le  osservazioni  del  V.,  che  il  mo- 
saico " sta  per  divenire  il  traduttore  delle  invenzioni  dei  pittori  . Ciò  non  avviene  nemmeno  ai 


(li  Figg.  a pagg.  IH.  119,  120. 


VENEZIA  — BASILICA  DI  S.  MARCO  - STORIA  DI  GIUSEPPE, 
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tempi  del  Giambono  (fior.  1420-1462)  e dei  Bastiani  pittori  e mosaicisti  ad  un  tempo.  Bisogna 
giungere  alla  fine  del  sec.  XV  e più  oltre  perchè  cpianto  scrive  il  V.  venga  confermato  dai  fatti. 
Così  è del  1535  il  S.  Gemignano  di  Francesco  Zuccato  su  cartone  di  Tiziano,  del  1538  V Albero 
della  Vergine  su  cartone  del  Salviati  e lavoro  di  Vincenzo  Bianchini,  cui  "seguono  cartoni  del 
Palma,  del  Tintoretto  ecc.  ecc. 

Proseguiamo,  secondo  l'ordine  delle  parole  del  V.  Dal  musaico  della  porta  laterale  a sini- 
stra, con  la  Traslazione  di  San  Marco,  e della  più  bella  cupoletta  dell’atrio,  quella  con  le  storie 
di  Giuseppe  e degli  Egiziani  invocanti,  la  decorazione  si  fa  meno  splendente  di  colore,  men  viva 
e men  ricca  ; le  figure  non  si  allungano  più.  ma  si  riducono  atticciate  e corte,  s’ ingrossano  nel 
capo  e nel  corpo  11  V.  non  si  accorge  di  contraddire  il  Tikkanen  il  quale,  dopo  studi  minuziosi 


VENEZIA  - BASILICA  DI  S.  MAKCO.  CAPPELLA  ZEN  - LA  VERGINE  COL  FIGLIO,  AI  LATI  DIE  ANGELI.  SEC.  XIII. 

(Fot.  Alinarii. 


e prolungati,  prese  le  mosse  dalla  Creaiio  Mandi  'i',  passando  poi  con  ordine  biblicamente  cro- 
nologico per  le  storie  di  Noè,  di  Abramo,  di  Giuseppe  e di  Mosè,  per  arrivare  in  seguito  alla 
Traslazione  da  cui  muove  invece  il  V.,  quantunque  elementi  positivi  permettano  di  collocarla  fra 
il  1250  c.  e il  1275;  certo  dopo  il  1205,  e avanti  il  1275.  Dimostreremo  fra  poco  come  non  siano 
fondate  le  osservazioni  stilistiche  sulla  decorazione  e sulla  proporzione  delle  figure.  Qui  ci  sia 
permessa  una  parentesi  : vorrebbe  il  V.  indicarci  la  cupoletta  dell'atrio  dove  si  trovano  le  storie 
di  Giuseppe  e degli  Egiziani  invocanti  ? Noi,  che  pure  abbiamo  lunga  consuetudine  coi  mo- 
saici di  S.  Marco,  confessiamo  umilmente  di  non  conoscerle.  Non  ricordiamo  che  «/zff  scena  della 
terza  cupoletta  dove  il  popolo  egiziano  domanda  il  pane  : Hic  popnlns  clanwvit  ad  Pharaonem 
alimenta  peiens  ; qnibas  respondit  : ite  ad  Joseph.  Altre  non  ve  ne  sono. 

(Il  Anche  il  Saccardo  ritiene  che  l’ese-uzione  dei  mosaici  dell'atrio  « deve  avere  incominciato  indubbiamente  da 
quelli  della  Creazione  ed  essere  andata  molto  a rilento,  perchè  i mosaici  sono  molti  ed  assai  minuti  >.  pag.  33S  del- 
l’opera La  basilica  di  S.  Marco,  già  cit. 
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Ma  passiamo  oltre  ed  esaminiamo  invece  le  figure  della  cupola  detta  di  S.  Giovanni  poste- 
riori al  1204,  e misuriamo  il  S.  Giovanni  che  beve  il  veleno.  La  sua  altezza  è di  m.  2,15  dal 
vertice  del  capo  all’estremo  del  piede  destro.  La  testa  misura  m.  0,30,  quindi  la  figura  conta 
più  di  sette  teste;  mentre,  comprese  le  pieghe,  non  è larga  che  m.  0,70  nella  dimensione  massima. 
In  questo  caso  la  figura  non  s’ ingrossa  di  certo,  e nemmeno  può  dirsi  degli  altri  personaggi, 
quantunque  qualche  giovinetto  abbia  la  testa  un  po’  pesante.  — Tuttavia  i giovani  intorno  a Dru- 
siana  misurano  pure  sette  teste  poiché  dal  sommo  del  capo  all’estremo  dei  piedi  sono  alti  m.  1,85 
e la  testa  non  è che  m.  0,26  in  media. 


VENEZIA  — BASILICA  DI  S.  MARCO  — LO  SPIRITO  SANTO  SCENDE  SOPRA  LA  CHIESA  --  MOSAICO  DELLA  VÒLTA  DI  UNA  CUPOLA. 

(Fot.  Alinaril. 


Altrettanto  si  dica  di  tutte  le  altre  figure.  — Nè  si  opponga  che  il  V.  si  riferisce  solo  all’atrio, 
perchè  allora  sarebbe  maggiore  il  suo  tolto.  La  decorazione  dell’atrio  notammo  già  che  comincia 
con  la  Greazione,  prosegue  con  le  storie  di  Noè,  di  Abramo,  di  Giuseppe  fanciullo,  giovinetto, 
adulto,  e chiude  con  le  storie  di  Mosè,  seguendo  passo  passo  la  cronologia  biblica.  Ma  questa, 
razionalmente,  deve  essere  stata  seguita  anche  nell’  esecuzione,  sia  pure  senza  molto  divario  di 
tempo.  Quindi  la  cupoletta  più  antica  è senza  fallo  la  prima  con  la  Creatio,s.\di  perle  ragioni  già 
addotte  nel  testo,  sia  per  la  debolezza  nei  nudi,  sia  per  la  trattazione  bizantina  delle  carni  dalle 
ombre  incerte  e verdognole,  che  per  la  tecnica  delle  vesti,  piegate  secondo  l’uso  musivo  romano- 
bizantino e illuminate  di  strali  d’oro.  Osservando  con  diligenza  le  pieghe  si  riconoscerà  che  non 
v’  è proprio  necessità  di  ricorrere  agli  smaltatori  per  spiegare  certi  procedimenti  tecnici  dei 
pittori  veneziani  primitivi.  Le  proporzioni  delle  figure  dtW  Entrata  nell'Arca  nel  sottarco  sono 
alte  m.  0,88  in  media  con  teste  di  m.  0,15;  le  donne  m.  0,82  con  teste  di  m.  0,13,  sei  teste  in  ge- 
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aerale.  Nel  cupolino  sopra  la  porta  di  S.  Pietro  i personaggi  hanno  da  m.  1,12  a m.  1,15  d'altezza, 
con  teste  da  in.  0,IS  a m,  0,19,  quindi  poco  più  di  sei  teste.  Scegliemmo  le  figure  più  eleganti, 
ad  esempio  quella  del  re  di  Sodoma,  alta  m.  1,11  e col  capo  di  m.  0,175,  ma  aneli’ essa  è sei 
teste  e un  terzo. 

Uguali  misure  e proporzioni  si  hanno  nelle  prime  cupole  di  Giuseppe.  Non  esiste  dunque  questo 
accorciamento  graduale  voluto  dal  Venturi  fra  le  diverse  cupolette,  ma  lo  notiamo  soltanto  nei  nudi 
e in  parecchi  personaggi  della  prima  ciqiolina  là  dove  è più  immediato  il  ricordo  classico.  — 
Viceversa  le  figure  si  allungano  a inano  a mano  e specialmente  nelle  storie  di  Mose,  posteriori 
al  1253,  come  lo  dimostra  la  figura  di  S.  Pietro  martire.  Altre  prove  che  la  successione  musiva 
nelle  cupolette  dell'atrio  avvenne  in  senso  inverso  da  quello  supposto  dal  V.O)  le  rinveniamo  nei 
caratteri  e forme  paleografiche  e nei  rosoni  centrali.  1 caratteri  delle  iscrizioni  sono  più  arcaici 
nelle  prime  cupole  e più  gotici  nelle  storie  di  Giuseppe.  Lo  stile  dei  rosoni  nelle  cupolette  della 
Greazione,  di  Abramo  ecc.  è semplice  ; le  rose  sono  a scompartì  rettilinei  con  bordo  a fogliami,  men- 
tre quelle  delle  storie  di  Giuseppe  si  arricchiscono  prodigiosamente  mano  a mano  che  procede  l’i- 
storia. .Mutano  poi  anche  di  carattere,  e gli  idtimi  due  sono  di  stile  gotico,  come  può  giudicare 
chiunque  osservi  quello  della  seconda  cupola  di  Giuseppe,  il  quale  raffigura  una  vera  finestra  o 


(1)  Che  l'evoluzione  sia  avvenuta  proprio  in  senso  contrario  di  quanto  afferma  il  V.  si  deduce  anche  da  quanto 
scrive  il  Bayet,  di  tutta  l'arte  figurativa  bizantina:  « A mesure  qu' on  s' avance  vers  le  XIII'  siede,  les  défauts  s'ac- 
centuent....  trop  souvent,  quand  il  s’agit  de  la  figure  humaiiie,  l'exécution  devient  maladroite  ou  inexacte  ; los  pro- 
[porfions  mème  da  corps  uc  soni  plus  obsarvécs-,  et  par  une  recherche  d’  élégance  maniérée,  ils'allonge  et  s’araincit  » 
Lari  hynantiu  par  Ch.  Bayet.  Paris,  Quantin,  pag.  168). 

Avevamo  già  corrette  e licenziate  le  bozze  di  questa  nota,  quando  ci  parve  di  ricordare  che  il  V.  stesso  nella 
medesima  opera  fosse  stato  di  opposto  parere  a quello  oggi  manifestato;  infatti  a p.  420  del  voi.  II  assegna  la  Tra- 
slazione alla  prima  meta  del  XIII  sec.  e i mosaici  dell'atrio  alla  fine  del  sec.  .XII,  e a pag.  422  scrive:  « Nè  tutti  i mu- 
saici sono  del  tempo  stesso,  anzi  da  quelli  che  illustrano  il  libro  della  Genesi  sino  agli  ultimi  con  rappresentazioni 
bibliche,  v'è  un  progresso  coutinuo,  come  se,  lavorando,  i musaicisti  avessero  fatto  tesoro  dell’esperienza  acqui- 
stata...a pag.  426:  rii  seguito  delle  r;ippresentazioni  della  Genesi  mostra  somiglianza  con  quelle  della  cupola,  nelle 
ligure  grosse  c corte,  nelle  teste  viste  generalmente  di  tre  quarti  ecc.  e a pag.  427:  i poi  lo  stile  muta  [storie  di 
Giuseppe]...  le  figure  si  allungano  e si  restringono...  tutto  ci  dice  che  nonostante  il  forte  influsso  bizantino,  Venezia 
artistica  si  moveva  con  tutto  il  resto  d’Italia  alla  conquista  della  verità  della  vita  »!  Proprio  così,  nè  una  parola  di 
più,  nè  una  di  meno.  E allora  dove  va  la  pittura  musiva  la  quale  si  racchiudeva  sempre  più  nelle  vecchie  sue  for- 
mule »?  Ora  l’accorto  lettore  metta  d'accordo  tutto  ciò  con  le  parole  già  riferite  del  V.  e che  ripetiamo  di  seguito 
perché  la  contraddizione  risulti  più  evidente  : < Prima  che  il  Guariento  si  recasse  in  Venezia  questa  pareva  nel  letargo 
al  paragone  dell’Italia  centrale,  anche  della  Lombardia  e di  Verona  e di  Padova...  Dal  musaico  della  porta  laterale  a 
sinistra,  con  la  Trustazionc  di  S.  Marco,  e della  più  bella  cupoletta  dell'atrio,  quella  con  le  storie  di  Giuseppe  e 
degli  Egiziani  invocanti.  la  decorazione  si  fa  meno  splendente  di  colore,  men  viva  e men  ricca,  le  figure  non  si  al- 
lungano più,  ma  si  riducono  atticciate  e corte,  s ingrossano  nel  capo  e nel  corpo  ».  Ma  dove?  Nel  tardivo  Battistero 
forse,  dove  sono  in  generale  allungatissime  ?...  Quale  serietà!  E come  tutto  ciò  prova  la  scienza  positiva  e le  con- 
vinzioni maturate  del  ragioniere  Venturi  definito  dal  Beltrami  «commesso  viaggiatore  di  spropositi»!  L.  Venturi  non 
è da  meno.  Quantunque  A.  V.  a pag.  929  del  V volume  abbia  dichiarato  < di  avere  attinto  molti  dati  dal  paragrafo 
sulla  pittura  veneta  clall'opera  del  figlio  » non  è per  questo  che  si  trovino  d’accordo,  infatti  a pag.  16  L.  V.  aveva 
scritto:  lo  stesso  allungarsi  delle  figure  dei  mosaici  trecenteschi  » frase  che  corrisponde  a verità,  ma  contraria  as- 

solutamente alle  parole  recenti  di  A.  V.  « le  figure  non  si  allungano  più,  ma  si  riducono  ecc.  ecc.».  Però  L.  V.  cade 
ancora  una  volta  nei  soliti  difetti  di  osservazione  e di  metodo  quando  nella  stessa  pagina  afferma  tranquiilamente 
che  < il  mosaico,  gloria  massima  (!?,  e l’ architettura  mirabile?)  di  S.  .Marco,  non  si  diffuse  in  Venezia».  Tralasciando 
S.  Niccolò  a Lido  1U63  c.  e S.  Anzolo,  già  ricordati,  e S.  Giacomo  di  Rialto  ornato  di  mosaici  nel  1071,  altri  dice  nel 
1073;  rammenteremo  : la  cupola  di  mosaico  del  1248  in  S.  Salvatore  (perduta);  le  pitture  e i mosaici  di  S.  Barnaba 
1308  c.  (perduti);  la  chiesetta  di  S.  Niccolò  in  Palazzo  ornata  dopo  il  1319  di  mosaici  rimpianti  dal  Sanudo  quando 
si  atterrarono  nel  l.’i25;  e la  cappella  maggiore  di  San  Polo  coperta  di  mosaici  che  conserv'ò  fino  al  1804.  In  S.  Gio- 
vanni e Paolo  esiste  tuttora  il  monumento  del  doge  Michele  Morosini  (t  1582)  con  un  mosaico  col  Cristo  in  croce  e 
la  Vergine  raccomandante  il  doge  presentato  da  S.  Michele;  e daU'altro  lato  S.  Giovanni  Battista  e un  altro  santo  che 
presentano  la  dogaressa  inginocchiata  come  il  doge.  S.  Salvatore  ebbe  un  mosaico  d’un  artista  ignoto  del  XVI  secolo 
il  quale  rappresentò  il  doge  Girolamo  Priuli  (1Ò59-1567)  ed  un  canonico  che  adorano  il  Sacramento,  e S.  Pietro  in  Ca- 
stello conserva  sull’altare  della  cappella  d'Ognissanti  il  Paradiso  compiuto  nel  1590,  su  cartone  di  Jacopo  Tintoretto, 
da  .Arininio  Zuccate,  il  quale  eseguì  pure  div'ersi  quadri  in  mosaico  ora  al  Museo  Correr.  Non  accenniamo  nemmeno 
ai  tardivi  numerosi  mosaici  bizantini  di  S.  Giorgio  dei  Greci  eseguiti  da  artisti  di  nazionalità  greca  dal  sec.  X’VI  in 
avanti.  Molti  altri  mosaici  perduti  si  potrebbero  aggiungere  spogliando  gli  scrittori  veneti.  Ma  limitandoci  a quelli 
ricordati,  quale  altra  città  n’ebbe  altrettanti  all'  infuori  di  Roma?  11  mosaico  è costosissimo,  non  conviene  dimenti- 
carlo. Non  vale  la  pena  di  fermarsi  sulla  frase:  <r  quando  la  pittura  veneta  cominciò  a vivere  di  vita  propria,  il  mo- 
saico era  in  decadenza,  anche  per  tecnica  ».  Ognuno  ricorda  la  cappella  di  S.  Isidoro  (fin.  1355)  non  inferiore  certo  nel 
colorito  alle  opere  di  maestro  Paolo,  e quella  successiva  del  Mascoli  (fin.  1449  c.)  < dai  magnifici  colori  » ricche  di 
nuovi  smalti  e di  nuove  combinazioni  cromatiche,  anelli  capitali  della  splendida  catena  che,  perfezionandosi  continua- 
mente,  doveva  condurre  alle  meraviglie  della  sagrestia  di  S.  Marco,  non  inferiori  certo  a nessun  altro  prodotto  d’arte 
di  quel  tempo.  --  Si  comprende  che  per  giudicare  del  mosaico  veneziano  nella  seconda  metà  del  XV  secolo,  non  bisogna 
prendere  in  esame  le  opere  di  Antonio,  barbaro  bizantino  ritardatario  ; e la  figura  di  S.  Giovanni  nel  Battistero,  o la 
variante  della  Deesis  sopra  la  porta  maggiore  per  dire  intorno  alla  pittura  musiva  del  XIV  e XIII  secolo  in  S.  Marc^ 
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rosa  lombardo-gotica  di  transizione.  Ancora  più  ricchi  e più  decisamente  gotici  sono  i due  ultimi 
rosoni  a intrecci  e fogliami  nella  terza  cupola  di  Giuseppe  e in  quella  di  Mosè.  L’ arricchirsi 
progressivo  dell’arte  musivo-veneziana  si  mostra  pure  nelle  fabbriche  dei  fondi.  Nelle  grandi  cu- 


VI-NEZIA  BASILICA  DI  S.  MARCO  CVPOLA  VICINA  AL  CORO.  iFot.  Alillari). 


pole  e nei  pennacchi,  dentro  S.  Marco,  non  abbiamo  vcrzura  nè  alcuna  prospettiva  di  fabbriche, 
ma  solo  qualche  raro  schema  geometrico  qua  e là.  Nella  cupoletta  della  abbonda  il  verde 

derivatole  dalla  Bibbia  Cottoniana,  mentre  nelle  cupolette  seguenti  dalla  vita  d‘  Abramo  fino  a 
quella  di  Mosè,  eccettuata  la  terza  di  Giuseppe,  non  un  filo  d'erba  rallegra  runiforme  giallore 
delle  conche  d’oro,  e le  figure  sembrano  sospese  in  aria  ; inoltre  le  prime  cupolette  e le  arcate 
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sono  prive  di  edifici  che  servano  da  sfondo  alle  scene,  salvo  poche  rappresentazioni  sommarie  e 
quasi  inavvertibili  di  porte  o di  edicole,  di  letti  o di  troni.  Invece  nella  terza  cupola  di  Giuseppe 
,e  più  in  quella  di  Mosè  troviamo  in  grande  abbondanza:  terreno  verde,  piante,  fabbriche  dai  tetti 
colorati  e smaltati  d’oro,  porte  dorate  dalle  ricche  colonne  di  lapislazzuli,  sontuose  edicole  po- 


VENEZIA  — BASILICA  DI  S.  MARCO  --  LA  VERGINE  — MOSAICO.  (Fot.  Alinari). 


licrome  di  stile  classico-bizantino,  lucenti  per  vela  seriche  listate  d’  oro.  Il  maestro  che  fece  queste 
due  cupolette  è affatto  diverso,  anche  nella  tecnica,  da  quello  che  esegui  la  prima  della  storia  di 
Giuseppe.  Questi  non  usa  che  pochi  smalti  e poco  oro  sulle  vesti,  adoperando  invece  marmi  e 
pietre  nella  maggior  parte  delle  tessere;  l’effetto  è minore  e molto  meno  sontuoso.  Ora  ognuno 
intende  che  se  può  essere  credibile,  fino  ad  un  certo  segno,  un  peggioramento  istantaneo  nello 
stile,  non  è altrettanto  probabile  che  dei  mosaicisti  rinuncino  dall’ oggi  al  domani  a delle  conquiste 
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tecniche  ornai  entrate  nell’  uso.  Data  dunque  la  perfetta  consonanza  di  stile,  di  tecnica,  di  co- 
lorito della  seconda  e terza  cupola  di  Giuseppe,  entrando  dalla  porta  estrema  a sinistra  della 
facciata,  ripetiamo:  1")  che  appartengono  ad  una  stessa  mano;  2°)  che  l’espressione  del  V.  < la 
più  bella  cupoletta  dell’atrio,...  con  le  storie  di  Giuseppe,  e degli  Egiziani  invocanti  » non  è 


VENEZIA  BASILICA  DI  s.  MARCO  CRISTO  MOSAICO.  (Fot.  AUnari). 


precisa,  tanto  più  che  la  seconda  e la  terza  posseggono  lo  stesso  splendore  di  smalti  e di  colorito 
e non  si  nota  fra  1’ una  e l’altra  alcun  sintomo  di  relativa  decadenza,  ma  solo  maggiore  abbon- 
danza d'elementi  decorativi  nella  terza  più  recente. 

La  storia  di  Mosè  appartiene  ad  un  altro  artista,  le  cui  figure  sono  più  finite  e danno  indizio 
d’arte  più  avanzata  (dopo  il  1253).  Anche  le  fabbriche,  più  vaste  e complicate  del  solito,  e dove 
si  manifestano  dei  tentativi  prospettici  meglio  riusciti  che  nelle  due  cupole  precedenti,  fanno  prova 
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d arte  tuttora  bizantino-veneta,  ma  in  movimento  e già  più  evoluta,  quantunque  non  si  preoccupi 
ancora  dell'  ambiente  e si  giovi  tuttavia  dello  schematismo  bizantino  nel  suolo  e nei  colli  rocciosi, 
ma  verdeggianti.  L’ insieme  è,  naturalmente,  più  abbondante  d’ elementi  decorativi,  più  ricco  e 
pieno  delle  cupole  precedenti. 

i}:  y 

Del  resto  l’osservazione  affrettata  e superficiale  del  V.  si  tradisce  in  ognuna  delle  poche 
parole  da  lui  spese  intorno  ai  mosaici  di  S,  Marco,  sia  che  parli  della  cupola  dei  quattro  santi,  o 
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meglio  del  Santissimo,  dove  il  grande  anello  non  è « a rombi  azzurri  e rossi  alternati  >,  ma:  rossi, 
bianchi,  oro  scuro  o ranciati  ed  azzurri  ; sia  che  definisca  il  carattere  dei  vari  mosaicisti  che  la- 
vorarono nell’interno  di  S.  Marco.  11  V.  è molto  spiccio  nell’analizzare  la  prima  vòlta,  e senza  dire 
se  i mosaici  sono  più  antichi  di  quei  deH’atrio  ('),  se  tutti  bizantini,  o veneti  in  qualche  parte, 
assegna  la  vòlta  ad  un  solo  mosaicista  e ad  un  altro  i pennacchi,  definendoli  primo  « accartocciato, 
con  strane  spezzature  e raggiramenti  di  vesti  »,  migliore  « il  secondo...  più  composto,  a contorni 
più  retti  e grandiosi».  E così  passa  oltre  giovandosi  d'una  elementare  osservazione  visiva,  che  può 
fare  chiunque,  ma  che  non  rispecchia  il  carattere  del  mosaicista  della  parte  superiore  della  vòlta  P, 
pel  quale  è ingiusta  e non  esatta  1’  espressione  di  « accartocciato  » perchè  i giri  artificiosi  delle 
pieghe  non  si  rinvengono  in  tutte  le  dodici  figure,  e quando  vi  sono,  venendo  raccolti  dai  perso- 

U)  Noi  riteniamo  le  cupole  anteriori  di  poco  ai  mosaici  dell'atrio  e lavorate  da  bizantini.  — Siamo  convinti  che 
sono  più  antichi  di  quei  delle  cupole  diversi  mosaici  sparsi  per  la  chiesa,  ad  esempio  i due  del  Miracolo  di  S.  Marco. 

{2ì  Fig.  a pag.  113. 
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naggi  nel  grembo,  non  turbano  affatto  la  grandiosità  della  linea  esterna  e la  compostezza  degli 
apostoli,  i quali  contano  tra  le  immagini  migliori  delle  grandi  cupole  per  tranquilla  maestà,  a- 
datta  alla  scena:  Lo  Spirito  Santo  che  scende  sopra  la  Chiesa.  Basterà  confrontare  quelle  figure 
con  le  altre  della  seconda  cupola,  allampanate  e mosse  esageratamente  e che  hanno  spesso  il  capo 
male  attaccato  ; oppure  con  le  figurazioni  della  terza  cupola,  più  tranquille,  ma  tozze,  ossute,  e, 
anch’esse,  troppo  bizantine,  come  sono  prettamente  bizantini  i quattro  grandi  angioli  <>)  nei 
pennacchi  della  prima  cupola.  Ma  c'è  ben  altro.  In  quella  cupola  v’è  1’ opera  importante  e dimen- 
ticata dal  V.  d’un  terzo  mosaicista  molto  originale,  migliore  degli  altri  due  per  naturalezza  e 
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modo  semplice  di  riprodurre  il  vero;  l'artista  che  in  sedici  coppie  di  figure  rappresentò  i diversi 
popoli  o nazioni  : Elamiti,  Romani,  Giudei  ecc.,  collocandoli  fra  F una  e F altra  finestra  del  tam- 
buro. Il  nuovo  artefice  è più  largo  e meno  calligrafico  nelle  pieghe  del  mosaicista  dei  pennacchi; 
non  illumina,  come  questo,  i capelli  con  tessere  d’oro,  non  sminuzza  le  pieghe  in  seni  triangolari 
o a Z,  ma  le  traccia  con  semplicità  e per  lo  più  rettilinee.  Non  è certo  un  grande  artista,  s’intende, 

ma,  ripetiamo,  è più  prossimo  degli  altri  alla  schietta  natura.  Anche  la  tecnica  è diversa  da  quelle 

usate  dai  mosaicisti  della  Pentecoste  e degli  angioli  ; e me  lo  confermava  il  mosaicista  Agazzi 
che  partecipò  ai  restauri  del  catino  circa  trenfanni  sono.  Notiamo  che  una  figura  nel  gruppo  dei 
Parti,  le  due  dei  Giudei,  e porzione  della  coppia  dei  Frigi  farebbero  supporre  F intervento  di  un 

aiuto  più  debole  del  maestro.  — Gli  altri  due  mosaicisti  sono  tecnici  valenti,  ma  bizantini  indu- 

(1)  Non  «nei  quattro  angoli  dei  pennacchi»  come  stampa  il  V.,  tanto  più  che  angoli  non  ve  ne  sono  trattandosi 
di  pennacchi  a sezione  sferica.  — Gli  angioli  si  vedono  quasi  per  intero  nella  nostra  figura  a pag.  113. 
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riti,  formulisti  quasi  immobili,  mentre  il  terzo  è un  artefice  la  cui  anima  comincia  a vibrare  innanzi 
alla  verità. 

Segue  il  V.  : « grossolano  quello  della  navata  a destra  e nel  sottarco  davanti  alla  crociera  ». 
Anche  qui  ci  troviamo  di  fronte  ad  affermazioni  troppo  disinvolte.  Nella  nave  destra  entrando, 
e nella  parte  corrispondente  alla  prima  cupola,  abbiamo  uno  scabro  e debolissimo  mosaicista  bizan- 
tino, autore  anche  delle  due  storie  laterali  alle  finestre,  monotono  nel  colore,  scorretto  nel  disegno, 
rozzo  nell'esecuzione,  ma  egli  non  ha  nulla  di  comune  col  ricco  decoratore  della  storia  di  Gesù 
sottoposta,  dai  toni  intensi,  dalle  abbondanti  dardeggiatile  aurate,  dal  verde  nutrito  del  piano 
screziato  d’oro.  A tre  artisti  diversi,  anch'essi  bizantini,  si  debbono  la  Vergine  in  piedi  e i quat- 
tro profeti  : Isaia,  David,  Salomone  ed  Ezechiele,  bellissimi  come  tecnica  musiva  e splendore  di 
smalti.  Anche  per  le  figure  del  sottarco  conviene  distinguere.  Nessuna  di  esse  appartiene  al  pri- 
mo mosaicista.  Inoltre  le  due  misteriose  figure  con  l’iscrizione  monca  SCS,  cui  si  rannodala  leg- 
genda di  Gioachino  abate  di  S.  Fiore,  non  spettano  all'artista  che  eseguì  i santi  Cassiano  ed  Ip- 
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polito  diversi  affatto  di  tipo,  di  proporzione,  di  maniera  e di  tecnica.  — Entrambi  stanno  con  gli 
altri  nel  sottarco,  davanti  alla  crociera. 

Converrà  pure  intenderci  intorno  alle  Virtù  nel  tamburo  della  cupola  centrale  (che  < vòlta 
del  tiburio  >!  in  S.  Marco  non  è da  parlare  di  tiburio,  ma  bensì  di  periboliim\ s\vtùa.\\.  Manuale 
del  Didron  già  cit  ).  Il  V.  assegna  senz'altro  le  Virtù  ad  un  solo  mosaicista  «tutto  irto»  (?!).  La 
tranquilla  Carità,  Mater  Virtutum,  non  appartiene  di  sicuro  all’artefice  che  disegnò  le  altre  virtù, 
comprese  la  Castità  e la  Modestia,  con  le  braccia  nude  e il  corpo  in  convulsione,  ma  bensì  ad  un 
artista  più  calmo  nel  movimento,  meno  nevrotico  e scontorto  nelle  forme  e che  segue  fedelmente 
le  tradizioni  anche  nel  costume  regale  indossato  dalla  Carità,  tempestato  di  castoni  e di  gemme. 
— Inoltre  sarà  utile  rilevare  che  non  si  tratta  di  sedici  virtù,  ma  più  precisamente  di  otto  Virtù 
e di  altrettante  Beatitudini. 

Il  V.  prosegue  : ; Qui  a destra  è il  musaico  del  Trasporto  di  S.  Marco,  inferiore  all’altro  della 
facciata  - . Ci  duole  di  dover  rilevare  un’altra  inesattezza  del  chiaro  professore.  All’interno  a destra 
non  si  tratta  già  del  Trasporto  di  S.  Marco,  ma  del:  Digiuno  per  la  ricerca  del  corpo  di  S.  Marco, 
nella  prima  scena;  e della:  Comparsa  o invenzione  del  santo  corpo,  nella  seconda;  cose  assai 
diverse  per  qualità  e per  numero  : 

Per  triduum  plebs  jejunat,  Dominumque  precatur; 

Petra  patet,  sanctum  mox  colligit  et  collocatur. 

(l)  Fig.  a pag.  116. 
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E anche  sul  giudizio  dato  dal  V.  dobbiamo  fare  le  nostre  riserve.  È ben  vero  che  il  Miracolo 
di  S.  Marco  è inferiore  alla  Traslazione,  però  si  deve  notare  che  la  prima  opera  (principio  del 
Xll  sec.)  è più  antica  della  seconda,  e lo  dimostrano  : lo  stile  tutto  bizantino  che  imprime  al  mo- 
saico grandioso  l'aspetto  d’  un  broccato  d’oro  ; i tipi,  il  tecnicismo  rozzo,  ma  efficace  ; infine  la 
maniera  di  rappresentare  l’interno  della  chiesa  di  S.  Marco.  Si  paragoni  la  barbara  sezione  longi- 


S.  ISAIA  - PAKTICOLARE  DELL'ANCONA  PRECEDENTE, 


tudinale  con  la  bella  facciata  della  Traslazione  e subito  si  misurerà  il  progresso  conseguito  dai 
mosaicisti  nelle  delineazioni  architettoniche  nel  tempo  che  corse  fra  un  mosaico  e l’altro. 

Procediamo,  oppugnando  il  V.  perchè  afferma  che  i mosaici  marciani  non  hanno  attinenze 
con  la  pittura  veneta  primitiva  e che  questa  nel  sec.  XIV  si  ispira  piuttosto  allo  smalto  e alla 
miniatura.  Riservandoci  di  riesaminare  la  questione,  che  abbiamo  appena  sfiorata  nel  principio  di 
questa  nota,  qui  diremo  soltanto  che  le  due  mezze  figure  già  ricordate  di  S.  Andrea  e di  S.  Gio- 
vanni Battista  d)  mostrano  la  diretta  provenienza  dall’arte  dei  mosaici:  nell'esecuzione  rude  dei  volti, 
dei  colli,  e delle  mani  tracciate  col  procedimento  musivo  delle  tinte  piatte,  avvicinate,  ma  net- 
(1)  Figg.  a pagg.  118,  119. 
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LA  PALA  D’ORO. 
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tamente  isolate.  Sono  documenti  esteticamente  ripugnanti,  ma  preziosi  per  la  storia  dell’  arte  del 
dipingere,  perchè  provano  che  la  pittura  veneziana  passò,  in  antico,  anche  per  quella  via.  11 
S.  Giovanni  ha  la  segnatura:  Giovanni  de  Venetia  | fece  mcclxxxi.  Quantunque  la  data  e la 
segnatura  siano  false,  pure  le  due  tavole  rimontano  certo  alla  fine  del  secolo  XIII  o ai  primi  anni 
del  XIV. 

Anche  nella  grande  Crocifissione  W più  recente,  poiché  appartiene  alla  metà  circa  del  secolo 
XIV  e alla  scuola  bizantino-veneta  di  transizione,  è visibilissima  l’ influenza  dei  mosaicisti  tanto 
nel  tecnicismo  delle  luci  sui  capelli,  sulle  fronti,  sulla  ruga  e sulla  punta  del  naso,  sulle  labbra, 
sul  mento,  sul  collo  e le  sue  pieghe,  sulle  nocche  delle  mani  e dei  piedi,  e sul  panneggio,  quanto 


TUADIMENTO  DI  GUDA  l'AUTICOEAKE  DEEL'ANCONA  PKECI  DENTE. 


nelle  proporzioni,  mosse  e disposizioni  delle  figure  collocate  libere  sul  campo  dorato,  senza  sud- 
divisioni  di  nicchie  od  altro,  come  nelle  cupole  e conche  di  S.  Marco.  Falsa  è la  segnatura  : 
Andrea  da  Mvrano.  Allo  stesso  stile  bizantino-musivo  spetta  il  trittico  (-)  vicino,  condotto  roz- 
zamente verso  la  metà  del  XIV  secolo.  — Meglio  ancora  di  queste  opere,  mostrano  chiaro  il  tec- 
nicismo musivo  le  tavolette  dell’Accademia  (■5)  che  il  V.  dice  influenzate  dallo  smalto  e dalla  mi- 
niatura. Ci  accontenteremo  di  osservare  che  gli  smalti  bizantini  splendono  vivacissimi  nelle  carni 
degli  esemplari  conservati  in  Venezia,  mentre  le  pitture  serbano  tutte  le  cupe  tinte  bronzine. 
Dove  risiede  adunque  l’imitazione?  E quando  mai  negli  smalti  greci  di  quel  tempo  l'oro  venne 
usato  in  congiunzioni  angolari  e in  dardi  così  larghi  ? Negli  smalti  l’oro  è sempre  filiforme,  non 
avendo  altro  ufficio  che  di  formare  gli  alveoli,  e in  Venezia  stessa,  per  convincersene,  basta 
esaminare:  la  Pala  d’oro  anche  nelle  aggiunte  di  Ordelafo  Falier  (1105)  e di  Pietro  Ziani  (1209); 

(1)  Museo  Correr,  n.  10.  Tavola  a tempera,  come  le  due  precedenti;  m.  0,b0  x 1.23.  Fig.  a pag.  120. 

(2)  Museo  Correr,  n.  <1.  Tavole  m.  0,87  x 1,27. 

13)  Acc.  di  Venezia,  n.  21.  Ignoti  Veneti  del  sec.  XIV.  Tavole,  0,71  x 0..S1  + (0,3b  x 0,10)  8;  + (0,26  x 0,19)  6. 
Figg.  a pagg.  121,  122,  12.1  e 124. 
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gli  altri  oggetti  smaltati  del  Tesoro  di  S.  Marco;  le  celebri  e preziose  legature  metalliche  bizantine 
delia  Marciana  provenienti  anch’esse  dalla  basilica  d'oro  d),  e la  pace  smaltata  del  Museo  Correr.  Una 
sola  tavola  tardiva  (1372  ?)  noi  conosciamo,  dove  l'oro  sia  davvero  usato  filiforme  e molteplice  come 
negli  smalti  greci:  è questa  V Incoronazione  della  Vergine  data  dall'epigrafe  a Caterino  e Donato. 
In  essa  tutte  le  vesti  sono  striate  da  fitti  e lunghi  fili  d'oro  con  procedimento  insolito  e diverso 
affatto  da  quanto  siamo  avvezzi  a trovare  nelle  tavole  veneziane  di  quel  tempo.  Del  resto,  risa- 
lendo da  considerazioni  particolari  a considerazioni  d’indole  generale,  ci  sembra  più  logico  e più 
naturale  che  gli  artisti  rimanessero  piuttosto  impressionati  dai  larghi  splendori  dei  mosaici  di 


STIMMATE  DI  S.  FkANCESCO  I'AKTICOEAKE  DELL'  INCOKONAZIONE  DELLA  VERGINE. 


S.  Marco  ammirati  liberamente  tutti  i giorni,  che  da  qualche  smalto  prezioso  poco  accessibile,  o da 
costose  e rare  pergamene  miniate  D’altra  parte,  non  essendo  possibile  di  eseguire  mosaici 


(1)  D'altronde  una  certa  somiglianza  deve  pur  sussistere  fra  opere  di  quei  tempo,  siano  poi  mosaici,  pitture,  mi- 
niature, smalti  od  oreficierie,  perchè  gli  artisti  derivano  quasi  sempre  i loro  lavori  da  « modelli  bizantini  >.  Vedi  : Bayet. 
loc  cit.  E anche  per  un'altra  ragione.  Nel  medioevo  gli  artisti  erano  spesso  uomini  universali.  Teofilo  monaco  (fine 
del  sec.  XI  e prima  parte  del  XII)  era  pittore,  orefice  e maestro  vetraio.  Più  tardi  Cimabue  e il  Caddi  sono  pittori 
e mosaicisti.  Di  qui,  probabilmente,  qualche  carattere  misto  nella  tecnica  di  molte  opere  antiche. 

(2)  Raccolta  Quirini-Stampalia  in  Venezia,  n.  5.  Tavola  trilobata,  1,23  x 0,61).  — Fig.  a pag.  126  e tavola  in  tricromia. 

(3)  Noi  abbiamo  ancora  parecchi  esempi  di  miniature  tolte  da  mosaici  antichi.  Esse  serbano  nelle  copie  i caratteri 
musivi.  Il  Bayet  spiega  come  avveniva  la  cosa;  « D'autres  fois,  l'oeuvre  célèbre  d'un  grand  artiste  devenait  un  modèle 
qu'on  copiait  presque  fidèlement  : de  là  les  miniatures  qui  semblent  reproduire  des  mosa'iques.  Sur  ce  point  on  peut 
mème  donner  des  preuves  certaines  ; ainsi  la  tète  d'ange  encadrée  dans  un  médaillon  qui  se  trouve  à Sainte-Sophie 
réapparait  bien  des  fois  et  se  voit  encore  dans  un  manuscrit  du  XII  siècie  ».  Loc.  di..,  pag.  74.  — Non  conviene  poi 
dimenticare  che  i pittori,  oltre  i grandi  mosaici,  avevano  pure  l'occasione  di  vedere  frequentemente  mosaici  bizantini 
portatili,  o piccoli  quadri  musivi,  eseguiti  in  modo  speciale  con  minuti  frammenti  di  pietra  o di  vetro  tenuti  insieme 
da  cera  bianca  fusa.  Ne  esistono  tuttora  due  nel  tesoro  del  duomo  di  Firenze  con  numerose  figurazioni,  un  altro  al 
Museo  del  Louvre  nella  collezione  Sauvageot  n.  341  ; due  nella  collezione  Basilewsky  ecc.  L'uso  dei  mosaici  portatili 
si  era  esteso  intorno  al  secolo  XI. 
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senza  avere  prima  delineato  e colorito  i cartoni,  questi  dovevano  pure  venir  lavorati  o dai  mo- 
saicisti stessi  o dai  pittori  ; in  ogni  modo  gli  uni  e gli  altri  per  tracciarli,  o per  dipingere  avanti 
le  figure  sullo  stucco,  dovevano  conoscere  per  esperienza  la  semplificazione  delle  forme  e della  co- 
lorazione, indispensabile  nelle  riproduzioni  musive,  e questa  pratica  doveva  necessariamente  influire 
anche  sulla  pittura.  Ora  le  derivazioni  pittoriche  veneziane  primitive  non  conviene  cercarle  dove 
il  V.,  forse  di  proposito,  sapeva  di  non  trovarle,  e nelle  poche  tavole  da  noi  ricordate,  ma  nel  lusso 
generale  dell’arte  bizantina  e bizantino-veneta  di  S.  Marco,  della  quale  si  trova  l’eco  nelle  ancone 
riccamente  incorniciate,  nell’abuso  di  vesti  damascate  e ornate  d’oro  a profusione  dei  veneti 
primitivi:  abuso  che  non  si  verifica  in  così  larga  misura  in  nessun’altra  scuola  ih  del  secolo  XIV  ; 


PISA  MOSAICO  NELL’ABSIDE  DEL  DUOMO. 

Dardi  d’oro  digitati,  del  1301  circa,  simili  a quelli  usati  più  tardi  dal  veneto  bizantineggiante  nel  n.  21  aU’Accademia  di  V^er.ezia). 


nella  lunghezza  eccezionale  delle  figure  isolate  negli  scomparti  gotico-veneziani  e che  si  collega 
con  le  proporzioni  delle  immagini  dei  santi,  allungantisi  entro  le  nicchie  fra  colonnetta  e colonnetta 
nell’atrio,  eppoi  nella  cappella  Zen  in  S.  Marco  •-).  Conviene  cercarle  infine  in  certi  tipi  che  si  riprodu- 
cono per  qualche  tempo,  ad  esempio  il  S.  Marco  nell'interno  e sulla  porta  maggiore  ; il  S.  Pietro 
nella  conca  della  cappella  omonima,  diverse  figure  del  braccio  destro  entro  il  grande  sottarco  di 
fronte  a chi  entra  e chissà  in  quante  altre,  se  i mosaici  antichissimi  non  fossero  andati  distrutti  in 
gran  parte.  In  prova  basterà  confrontare  col  n.“21  deH'Accademia,  la  Risurrezione  e il  Cristo  in 
gloria  già  in  mosaico  sulla  facciata  di  S.  Marco  e che  Gentile  Bellini  ci  conservò  nel  quadro 
prezioso,  pure  all’Accademia,  n."  567.  Ad  ogni  modo  le  derivazioni  pittoriche  dai  mosaici  giunte 
a noi,  hanno  carattere  in  generale  attenuato,  non  immediato,  perchè  le  tavole  contemporanee  ai 
mosaici  più  antichi  e che  meglio  dovevano  rispecchiarne  i caratteri,  sono  scomparse  quasi  tutte. 

(1)  Nemmeno  nella  scuola  senese. 

12)  l’ig.  a pag.  112. 


126 


CAPITOLO  II. 


Ji;  :}: 


Vediamo  in  fine  se  sia  vero  che  la  miniatura  veneta  abbia  «ispirato  Paolo.  Lorenzo,  Stefano, 
Donato,  Caterino,  Semitecolo,  Bonomo  e Giovanni  da  Bologna  » (b,  come  afferma  il  V.  (2,,  cui 


CATERI.no  e donato  : l’incoronazione  della  vergine  — VENEZIA,  FONDAZIONE  QUIRINl-STAMPALIA. 

(Fot.  Alinari). 


la  memoria  fece  difetto  al  solito.  Nel  medesimo  volume  (2)  riconosce  che:  « nulla  della  grand’arte 

(1)  Alla  pag.  935  cangia  di  pensiero  e scrive:  « Giovanni  da  Bologna  imitatore  pedissequo  di  Lorenzo  >. 

(2)  Pag.  930. 

(3)  Pag.  942. 
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primitiva  della  miniatura  bolognese  ha  riscontro  con  le  opere  dei  pittori».  Pei  genovesi,  piemon- 
tesi, friulani,  vicentini,  cremonesi,  reggiani,  ferraresi,  aquilani,  siciliani,  non  parla  mai  d’influsso 
■di  miniatori  sui  pittori,  e si  noti  che  giunge  fino  al  1382  con  Simone  da  Corbetta.  Per  Verona 
nega  che  Altichiero  e Davanzo  si  educassero  su  miniature  padovane. 


l'AClì  SMA1.TATA  LAVOUO  VENETO-BIZANTINO  DEE  SEC.  XII  VENEZIA,  MUSEO  CIVICO  COIiKEK. 


Perchè  mai  soltanto  i pittori  veneziani  dovevano  ispirarsi  ai  principi  della  miniatura  ? Certo, 
penserà  il  lettore,  perchè  Venezia  ebbe  un’eletta  e fiorente  scuola  di  miniatura  che  seminò  co- 
dici anche  nella  catapecchia  più  misera  del  più  povero  pittore.  Così  almeno  dovrebbe  essere,  ma 
non  è,  se  pur  dobbiamo,  almeno  una  volta,  credere  incondizionatamente  al  V.:  Venezia  nel  tre- 

cento ha  lasciato  pochi  segni  nella  miniatura.  Uno  del  principio  del  secolo  si  può  vedere  nel 
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Museo  Correr  ecc.  '■>.  Ma  allora,  se  la  miniatura  era  scarsa  e debole,  come  poteva  ispirare  i 
meglio  pittori  veneziani  del  secolo  ? Lo  strano,  però,  non  è soltanto  nella  contraddizione  palese, 
ma  nel  fatto  che  al  Museo  Correr  si  trovi  la  Man'egola  di  S.  Teodoro,  le  cui  miniature  ven- 
gono attribuite,  sia  pure  a torto  come  vedremo,  alla  scuola  di  maestro  Lorenzo  veneto  (fior.  1357- 
137ÒC.)  e che  nella  stessa  pagina  1049  il  V.,  non  ricordando  più  la  pag.  930,  affermi  che  nel  Museo 


M'UilEGOLA  DELLA  SCUOLA  DI  S.  TEODORO  (SEC.  XIV)  VENEZIA,  MUSEO  CIVICO  CORRER. 


al  n"  127  si  vede;  « una  lettera  N simile  (?!)  per  la  coloritura  a Lorenzo  veneziano  ! Dunque 
non  Lorenzo  sarebbe  andato  a scuola  dalla  miniatura,  ma  quest’ultima  avrebbe  frequentato  la 
bottega  del  pittore.  — Nella  Mariegola  citata  |n.''  Ili]  v’è  un  Cristo  in  trono  fra  la  Vergine  e 
S.  Giovanni.  Il  I^edentore  corrisponde  a perfezione  con  le  immagini,  anteriori  d‘ un  secolo,  dei 
mosaici;  non  vogliamo  da  questo  fatto  isolato  dedurre  delle  idee  generali,  ma  è certo  che  pur 
i miniatori  subivano  L influsso  della  decorazione  musiva  di  S.  Marco.  Mentre  il  n."  Ili  si  avvi- 
li) Pag.  104'), 

(2)  Sala  XIV,  n 111.  - Fig.  a pag.  l’S. 
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cina  forse  lontanamente  al  bravo  maestro  Lorenzo,  la  Mariesola  di 
S.  Martino  (•),  più  antica,  chè  principia  col  1335,  è tuttora  bizantina 
nei  toni  verdi  lumeggiati  di  bianco,  Snella  lunghezza  delle  figure  della 
Crocifissione  ed  è priva  dei  dardi  d’oro  che  troviamo  nel  n.  Ili,  e dei 
fregi  che  arricchiscono  la  seconda  miniatura  del  n.'^  106  nell’armatura 
di  S.  Martino,  dorata  nei  fogliami  e negli  ornati,  secondo  1’  uso  bizan- 
tino ma  priva  anch’essa  d’alcuna  di  quelle  concorrenze  di  strali  ad 
un  nucleo  aureo  finale  che  vediamo  così  frequentemente  in  S.  Marco 
prima,  nel  n.“  21  dell’Accademia  poi,  e in  seguito  nel  n.«  111  del  M.  Correr, 
il  quale  appartiene  alla  prima  metà  del  secolo  XIV  e nel  Cristo  della 
primaziale  pisana  del  1301  c.  Così  noi  troviamo,  assai  prima,  delle  ar- 
mature tutte  dorate  e rabescate  in  S.  Marco  nella  Crocifissione  bizantina 
nel  secondo  grande  arcone  della  nave  centrale,  nel  soldato  che  ferisce 
Gesù  con  la  lancia,  e in  altre  figure  della  basilica,  identiche,  o poco 
meno,  a quella  che  esamineremo  nel  n.“  21  dell’Accademia,  e che  vediamo 
nella  miniatura  di  S.  Martino  al  Museo  Correr.  Invitiamo  il  V.  a citarci 
tra  i fondi  della  Marciana,  del  M.  Correr,  o di  altre  biblioteche  d'Europa, 
un  solo  codice  veneziano  miniato,  anteriore  al  n.*^  Ili,  o contemporaneo 
ai  mosaici  antichi  di  S.  Marco  che  possegga  uguali  caratteristiche  del 
n.'^  111.  Fino  ad  allora  •'5'  continueremo  ad  affermare  che  la  scarsa  minia- 
tura veneziana  del  secolo  XIV  non  influì  sullo  sviluppo  della  pittura; 
che  qualche  volta  la  miniatura  s’ispirò  ai  mosaici,  e che  ben  presto  nel 
secolo  XV  rimase  in  ritardo  al  paragone  della  pittura  locale,  come  avver- 
tirà chiunque  osservi  le  due  miniature  della  Mariegola  dell’Arte  dei  Ca- 
saroli  condotte  nel  1436,  inferiori  non  pure  ai  dipinti  quasi  contemporanei  di  Jacopo  Bellini  (fine 
del  sec.  XIV f 1470),  ma  ben  anche  alle  opere  sicure  di  jacobello  del  Fiore  (fior.  1400-|1439).  In 
tal  modo  avanzava  lentamente  la  miniatura  veneta,  la  quale  fin  dal  1329,  nella  Promissione  di 


IL  DOGE  FKANCESCO  DAN 
DOLO  p329). 


(1)  N.  106. 

(2)  Si  vedano  i vari  guerrieri  vestiti  interamente  alla  romana  con  la  corazza  d’oro  a scaglie,  oppure  ornata  a vi- 
luppi fantastici  nei  vari  codici  bizantino-basiliani  della  Bibliot.  di  Messina,  fondo  di  S.  Salvatore,  e più  precisamente 
il  S.  Teodoro  martire  del  God.  greco  n.  27,  fol.  28. 

(3)  Anche  nella  Mariegola  della  Confraternita  di  S.  Caterina  dei  Sacelli  (.Museo  Correr,  cod.  110,  a.  1360-1390)  non 
scorgiamo  tracce  di  fattura  speciale,  nè  un  filo  d’oro  raggia  dalle  sette  figure  delie  due  miniature. 


falciata  della  lìAStLICA  COL  CAMPANILE  DI  S.  MAIiCO  MINIATUKA  D'UN  CODICE  DELLA  MARCIANA  (SEC.  XIVI. 
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Francesco  Dandolo,  aveva  mostrato  nella  testa  del  doge  di  volersi  incamminare  per  la  via  del  vero. 
IVla  subito  s’arrestava  e qualcuno  tra  i lavori  più  importanti  della  città  veniva  affidato  a Nicolò 
da  Bologna  che  firmava  ben  tosto  pel  convento  di  S.  Gio.  e Paolo  in  Venezia  il  Messale  secondo 
le  consiieludini  dei  Frati  predicatori,  ora  alla  Marciana  d),  e che  esamineremo  più  oltre  (2)  nel 
capitolo  sui  miniatori. 


LA  GIUSTIZIA  — ALTORILIEVO  NEL  PROSPETTO  DEL  PALAZZO  DUCALE. 


(1)  Segnatura;  Mss.  latini,  GL.  3,  n.  97.  Provenienza  SS.  Giov.  e Paolo  — 20  — Collocazione  2115.  — Poiché  par- 
lammo di  Nicolò  di  Giacomo  da  Bologna,  notiamo  che  il  V.  a pag.  1015  gli  assegna  e fa  datare  col  1349  un  codice 
della  badia  benedettina  di  Kremsmiinster,  data  che  nella  pagina  seguente  muta  arbitrariamente  in  1346.  Sta  di  fatto 
che  VOfficium  Marine  Virginis  di  Kremsmiinster  è datato  1349  e non  è opera  certa  di  Nicolò  cui  venne  assegnato  in 
semplice  via  d'ipotesi  dal  Neuwirth  in  Italieiiische  Bildcrhanàschrifteu  in  osterreichischen  Klosterbibliotheken,  \n  Re- 
pertoriiun  fiìr  Kunstwissenschaft,  1886,  pag.  397. 

(2)  La  finitezza  levigata  di  certe  tavole  di  Paolo,  di  Lorenzo  ecc,  non  deriva  già  da  miniature,  che  mai  assunsero 
quell'aspetto,  nè  dalle  lucide  invetriature  degli  smalti,  ma  dallo  studio  ed  imitazione  delle  tavole  bizantine,  dalle 
quali  tolsero  anche  la  colorazione  speciale  delle  carnagioni  bronzate. 
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1 TESTAMENTI  DEGLI  ARTISTI 


Alla  pagina  43  abbiamo  alluso  a testamenti  di  artefici,  dove  i moribondi,  parlando  ancora 
di  tavole,  di  colori,  di  disegnadure,  d'istrumenti  e ordigni  per  l’arte  (-',  aprono  ai  posteri  uno 
spiraglio  che  permette  di  spingere  lo  sguardo  in  un  mondo  artistico  ben  remoto  da  noi.  1 co- 
stumi di  quei  pittori  lontani,  le  abitudini  familiari,  i rapporti  con  le  mogli  e coi  figli,  le  condi- 
zioni delle  schiave  ; le  credenze,  le  consuetudini  d’arte,  le  fratellanze  artistiche,  i legami  affettuosi 
fra  maestri  e scolari,  anche  quando  erano  cessati  da  tempo  gl’insegnamenti;  le  condizioni  econo 
miche,  il  grado  relativo  della  cultura,  la  passionalità  affettiva,  e l’amore  per  l’arte  si  rivelano  e 
vibrano  in  quelle  pagine  sincere  dettate  in  presenza  della  morte  imminente,  e con  l’animo  angu- 
stiato dai  terrori  medievali  di  un  al  di  là  pauroso,  quale  erano  avvezzi  a rappresentarlo  nei  loro 
terribili  Giudizi  finali  lungo  le  pareti  delle  chiese  ; terrori  che  li  facevano  abbondare  nei  legati 
alle  chiese  e ai  conventi  inducendoli  a lasciare  delle  somme  in  riparazione  del  mal  tolto  (b. 

Rinaldo  Fulin  ebbe  la  ventura  di  scoprire  e riunire  assieme  cinque  testamenti  di  pittori  del 
secolo  XIV.  Di  qualcuno  di  questi  e dei  loro  testamenti  si  avevano  notizie  molto  prima  del  1876, 
però  tali  notizie  non  erano  complete,  e la  lezione  non  era  sempre  rigorosa.  La  pubblicazione  in- 
tegrale di  quei  documenti  ci  permette  non  solo  di  scrutare  l’antico  ambiente  d’arte  veneziano,  ma 
di  correggere  qualche  affermazione  meno  che  precisa  del  Cavalcasene.  11  Fulin  comprese  molto 
bene  la  portata  del  suo  breve  lavoro  e noi  cediamo  la  parola  a lui,  riserbandoci  di  aggiungere 
diversi  particolari  e di  esporre  le  correzioni  fatte  allo  storico  insigne  della  pittura  italiana  basan- 
doci su  quei  documenti. 

1 testatori  sono:  Angelo  Tedaldo  (30  dicembre  1324),  Bartolomeo  di  S.  Stefano  di  Murano  (13 
ottobre  1325),  Nicolò  pittore  di  santi  (4  giugno  1365),  Marino  bongo  (26  giugno  1370)  e Nicolò 
da  Zara  (16  agosto  1374).  Non  sono  questi,  dice  il  Fulin,  «i  soli  nomi  guadagnati  alla  storia  del- 
l’arte dai  cinque  testamenti  che  pubblichiamo,  giacche  Angelo  Tedaldo  ricorda  i propri  figli  Pietro 
e Gioachino  pittori  anch’essi,  Nicolò  dice  pittore  di  santi  anche  il  figliuolo  Lorenzo  e se  la  gram- 
matica non  c’  inganna,  come  del  resto  si  può  temere,  Cipriano  il  padre  di  Nicolò  da  Zara  aveva 
trattato  la  stessa  arte  del  figlio  > -i).  Inoltre  fra  gli  esecutori  testamentari  di  Bartolomeo  di  Murano 
troviam  Zanino  Sclavolino]  (Sehiaolin,  cognome  ancor  vivo)  pittore  di  S.  Giovanni  in  Bragora,  e 
fra  quelli  di  Nicolò  da  Zara  abbiamo  uno  scolare  suo,  Pasqualino.  Finalmente  fra  i testimoni  di 
Angelo  Tedaldo  è Nicolò  pittore;  fra  quelli  di  Bartolomeo  di  Murano  è Giovanni  H\co\3.  fiolarius, 
che  l’abate  Zanetti  aggiungerà  alla  serie  dei  vetrai,  che  va  tessendo  nella  « Voce  di  Murano  » 
e fra  quelli  di  Nicolò  da  Zara  sono  due  fratelli  intagliatori  Andrea  e Giovanni  da  S.  Luca.  Dei 
loro  lavori  e dell’arte  loro  non  fanno  peraltro  i testatori  alcun  cenno.  Appena  Nicolò  da  Zara 
lascia  gli  strumenti  dell’arte  sua  al  figlio  Gerolamo,  nel  caso  che  volesse  anch’  esso  trattare  la 
pittura.  Angelo  Tedaldo  e i suoi  figli  avevano  fatto  molte  a Pietro  e Guglielmo,  padre 

e figlio  Zapparin  e ne  avevano  ricevuto  plnsor  deneri,  il  Tedaldo  voleva  perciò  che  i suoi  la- 
vori fossero  .stimati  per  bone  persone  della  nostra  arie,  ma  non  dice  piò  partitamente  che  cosa 
fossero  queste  desegnadare.  E non  dice  nemmeno  quali  lavori  volesse  eseguiti  nella  chiesa  di 
S.  Caneiano:  < Ancora  voio  e ordeno  che  ioachin  fio  e comesario  mio  sia  tegnudo  de  fare  o 
de  far  oltri  boni  maistri  in  laglesia  de  miser  San  Gancian  tanto  lavorer  che  amonta  soldi  XX 
deneri  grosi  veneciani  » (S). 


(1)  R.  Fulin,  Cinque  teslamenli  di  pillori  ignoti  del  sec.  XIV,  i;i  Archivio  Veneto,  voi.  Xll,  da  pag.  130  a 150. 
Anno  1876. 

(2)  Ibidem,  pag.  140:  » instrumentis  sive  ordignis  ab  arte  mea  >. 

(3)  «Pro  male  ablatis  libras  denariorum  venetorum  quinque  ».  Testamento  di  Bartolomeo  di  S.  Stelano.  Arch, 
Ven.,  loc.  cit.,  pagg.  141-143.  — i Laso  per  mal  toleto  ducati  tre  d’oro  ».  Testamento  di  Marino  bongo  di  S Lio,  toc. 
cil.,  pag.  145. 

(4;  Si  veda  quanto  diciamo  più  oltre  parlando  di  Nicolò  di  Cipriano. 

(5)  Arch.  Ven.,  loc.  cit.,  pag.  136. 
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Innanzi  di  procedere  oltre  crediamo  utile  correggere  due  interpretazioni  da  noi  ritenute  er- 
ronee, date  dal  Cavalcasene  ( ').  Questi  ritiene  che  Zanino  Schiavolin  sia  cognato  di  Bartolomeo 
di  Murano,  ma  nel  testamento  lo  Schiavolin  apparisce  consanguineo  di  Bartolomeo,  e suo  esecu- 
tore testamentario.  11  cognato  di  Bartolomeo  si  chiama  invece  Fioravante  Calegari  (■)  egli  pure 
esecutore  testamentario. 

11  Cavalcasene  lasciò  correre  una  svista  pili  grave  quando  “ si  domandò  se  mai  quel 
Zanino  (ossia  Giovannino)  Schiavolin  pittore  di  Venezia  non  fosse  lo  stesso  pittore  Giovanni 
ricordato  dal  Zanetti  come  vivente  nel  1227,  che  noi  abbiamo  alla  nostra  volta  poche  pagine 
innanzi  (-^l  ricordato  Ma  lo  Zanetti  (V  dice  chiaro  che  le  notizie  su  Giovanni  ed  altri  vecchi 
artisti  le  ritrovò  lui,  o gli  vennero  fornite  da  amici  che  le  tolsero  aneli’  essi  da  documenti.  Quale 
comunanza  o identità  può  dunque  esistere  fra  il  maestro  Giovanni  del  1227  e il  pittore  Zanino, 
esecutore  testamentario  nel  1325? 


Angelo  Tedaldo  fra  questo  gruppo  d’artisti  è il  più  remoto  da  noi 


^Angelo  Tedaldo  pittore  testa  nel 
moglie  donna  Florida  30  dicembre 


Anna^ 


^Pietro  Tedaldo  pittore 

Gioachino  Tedaldo 
pittore 


Angelo  rammenta  ai  figli  di  aver  ricevuto  diversi  denari  dal  « dito  ser  vieimo  [Guglielmo]  Zap- 
parlo si  per  nome  de  so  pare,  come  per  so  proprio  nome  per  parte  de  le  ditte  desegnadure  che 
io  e mie  fioli  li  avemo  desegnade  > e desidera  che  a seconda  delle  note  preparate  si  veda  se 
abbia  avuto  più  del  necessario.  In  questo  caso,  dopo  stimato  il  lavoro,  si  restituisca  la  differenza. 
E l’unico  artista  del  gruppo  che,  dopo  di  aver  disposto  pei  legati  d'uso,  messe  cantate,  carità  ai 
poveri  della  contrada,  oblazioni  di  cera  ecc , faccia  obbligo  a Gioachino  figlio  prediletto  (7), 
erede  universale  ed  unico  commissario,  di  eseguire,  o far  fare  da  buoni  maestri,  opere  d'arte  nella 
chiesa  di  S.  Canziano 

Di  Bartolomeo  di  S.  Stefano  da  Murano  i*’  discutiamo  più  innanzi  descrivendo  la  tavola 
scolpita  e dipinta  nel  1310  e conservata  nella  chiesa  di  S.  Maria  e Donato  in  Murano.  Ci  lusin- 
ghiamo di  poter  dimostrare  chiaramente  che  Bartolomeo  non  deve  chiamarsi  di  Cà  Naxon,  come 
volle  l’abate  Zanetti,  e come  accetta  in  parte  il  Cavalcasene,  ma  soltanto  maestro  Bartolomeo  di 
Murano,  o più  brevemente  Bartolomeo  di  S.  Stefano. 

Il  Caffi  citando  una  pagina  del  Cicogna  ('o)  scrive  con  la  solita  trascuraggine:  « . . . . forse 
Bartolomeo  era  quel  medesimo  che  il  Cicogna  trovò  notato  in  un  Catastico  di  pittori  e posse- 
deva una  casa  in  Venezia  nella  contrada  di  S.  Stefano  ».  Orbene  in  quella  pagina  si  parla  dei 
beni  lasciati  da  Bartolomeo  alla  chiesa  di  S.  Stefano  a Murano,  e non  di  una  casa  in  Venezia 
in  contrada  di  S.  Stefano;  e d’un  Catasto  di  pittori  il  Cicogna  non  ha  nemmeno  un  accenno. 


(1)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  26S. 

(2)  <1....  Fioravante  calegari  cognatum  menni  et  Zaninum  sclavolinum  pictorem  de  conlinio  sancti  Johannis  bragule 
[in  Bragora]  consaguineum  meum  etc. 

(3)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  26S,  nota  1“. 

(4)  Op.  cit.,  pag,  263. 

(5)  Op.  cit.,  pag.  3:  « farò  qui  menzione  di  alenili  scritti  per  cui  si  prova  esserci  stati  pittori  in  Venezia  nel  fine 
del  1200  e per  tutto  il  secolo  che  seguì  >. 

(6)  Fulin,  toc.  cit.,  pagg.  139-141.  Atti  di  Lorenzo  prete  di  S.  Canziano  e notaio. 

(7)  Ioachin  fio  mio  dilecto....  »,  pag.  139. 

(8j  Atti  di  Marco  d'Arpo  pievano  di  S.  Stefano  di  Murano.  13  ottobre  1325. 

(9)  Loc.  cit.,  tomo  XXXV  dell'Arc/i.  Ven.,  pag  71  in  nota. 

(10)  Voi,  VI,  pag.  524,  op.  cit. 
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Delle  pigioni  della  « ruga  domoriun  »,  e dei  fitti  dei  terreni,  vuole  Bartolomeo  che  la  chiesa 
di  S.  Stefano  faccia  ogni  anno  tre  parti  eguali.  Una,  vada  distribuita  fra  i parenti,  o gli  agnati 
poveri  del  testatore,  o fra  i suoi  consanguinei;  la  seconda,  si  divida  fra  i poverelli  di  quella  par- 
rocchia, ai  quali  ricadrà  anche  la  prima  porzione  ove  manchino  parenti  o consanguinei  di  Bar- 
tolomeo; la  terza  finalmente,  sia  partita  e vada  una  metà  all’opera  e alla  fabbrica  della  chiesa, 
l’altra  ai  sacerdoti  residenti  in  S.  Stefano  perchè  preghino  annualmente  per  l’anima  0)  dell’artista. 

Dal  testamento  lisulta  che  Bartolomeo  aveva  un  fratello  di  nome  Paolo  <-)  e un  altro  chia- 
mato Donnino  <3)  anch’esso  pittore.  Probabilmente  è il  « Donnino  pittore  di  Murano  » U)  del 
quale  troviamo  cenno  in  un  documento  del  1334,  identico  forse  con  Donnino  pittore  di  vetri  in 
Murano  nel  1345  (■’’). 


? 


Donnino  era  già 


pittore  nel  1325 


Bartolomeo,  testa  11  13  ot- 
tobre 1325  - moglie  Marche #Paolo 

sina  o Marchina  (5) 


^Lucia  era  già 
una  giovinetta  nel  1325 


Bartolome)' 
magistri  Bauli 


Bartolomeo  ordinò  d’essere  seppellito  sotto  il  portico  o nartece  della  chiesa  di  S.  Stefano  ('l. 

Il  testo  e le  date  delle  ultime  volontà  di  Angelo  Tedaldo  e di  Bartolomeo  di  S.  Stefano  ci  fanno 
assistere  a una  delle  piti  antiche  formazioni  di  famiglie  di  artisti  pittori  che  finora,  insieme  a 
quella  dei  Caddi,  sia  nota  in  Italia  Inoltre  se  Tedaldo  nel  1324  aveva  già  figli  grandi,  artefici 
anch’essi,  doveva  essere  nato  probabilmente  poco  dopo  il  1250.  Tedaldo  e Bartolomeo  avrebbero 
luogo  fra  i pittori  più  lontani  della  nostra  storia  dell’arte,  se  il  tempo  ne  avesse  risparmiata  qualche 
opera;  per  disgrazia  non  avanza  più  che  il  nome  affidato  a documenti  che  non  hanno  alcun  ca- 
rattere artistico,  e ci  lasciano  ben  dubbiosi  sul  valore  che  possono  avere  avuto  quei  due  artefici. 


Nicolò  pittore  di  santi  testa  il  4 giugno  1365  U),  sceglie  per  commissari  Margherita 
sua  seconda  moglie  e Lorenzo  figlio  di  entrambi  ; stabilisce  che  abbiano  a vendere  tutti  i suoi 
abiti,  sia  di  lana  che  di  lino,  e impieghino  i denari  ricavati  in  messe,  in  sussidi  ai  carcerati,  a 
cavare  di  prigione  qualcuno,  a maritare  fanciulle  come  e dove  sembrerà  più  opportuno  ai  com- 
missari per  utile  dell’anima  svia.  Al  figlio  Pietro,  ch’ebbe  dalla  prima  moglie  Caterina,  lascia  sei 
libre  di  grossi  (’ò  che  tante  ne  ebbe  dalla  madre  di  lui  al  tempo  della  promessa.  Considerato  se- 
condo le  nostre  teoriche  di  uguaglianza,  Nicolò  ci  sembra  un  padre  parziale,  per  quanto  fosse 
pittore  di  santi.  Egli  abbandona  la  maggior  parte  del  suo  patrimonio  a Margherita  e a Lorenzo 
e fa  obbligo  a Pietro  di  restituire  a Lorenzo  cinquantasette  ducati  d’oro  che  lui  Nicolò  ebbe  a 
prestargli,  avvertendolo  di  aver  tutto  notato  nel  quinterno  delle  sovvenzioni  ai  figli,  e di  aver  provve- 
duto « perchè  non  possa  in  alcun  modo,  nè  con  alcuna  gherminella,  sottrarsi  alla  restituzione  » ('ò. 
Queste  parole  lascierebbero  dubitare  per  altro  che  Pietro  non  fosse  un  figlio  esemplare. 


(1)  Ardi.  Veti.,  loc.  cit.,  pag.I42;  « ....omni  anno  ut  orent  prò  anima  mea  ». 

(2)  « paulus  frater  meus»,  pag.  141. 

(3)  dopnini  (sic)  fratris  mei....  ». 

(4)  Ardi.  Ven.,  tomo  XXXIII,  pag.  60. 

(5)  Ardi.  Ven.y  loc.  cit.,  pag.  61:  « ...Donino  pictor  muzolorum  de  vitro  de  Muriano  ».  4 dicembre  1345. 

(6)  « Marchysine  uxori  mee  etc.  »,  pag.  142. 

(7)  Loc.  cit.,  pag.  142  : <r  sub  porticali  ipsius  ecclesie  ». 

(8)  Speriamo  che  nessuno  ci  vorrà  ricordare  i fratelli  Giovanni  e Stefano  e il  loro  nipote  Nicolò  che  verso  la 
fine  del  sec.  X trescarono  la  chiesa  benedettina  di  S.  Elia  presso  Nepi. 

(9)  Loc.  cit.,  pagg.  143-145.  Atti  di  Luciano  Zeno  pievano  di  S.  Canciano. 

(10)  Idem:  i fidecomissari  filium  meum  Laurencium  pictorem  saiictoriim  et  uxorem  meam  Malgaritam  »,  pag.  144. 

(11)  11  Cavalcasene  lesse  graitoriim  invece  di  grossoruiii,  ma  il  documento  dice:  « libras  sex  grossorum....  ». 

(12)  I ....aliquo  modo  vel  ingenio....  ». 
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? 

0Nicolò  pittore  di  santi  testa  il  4 giu- 
gno 13b5.  Prima  moglie  Caterina  madre 
di  Pietro.  Seconda  moglie  Margherita 
madre  di  Lorenzo. 

0~ — ©Pietro,  pittore,  sue  memorie  dal 

Lorenzo  pittore  di  santi,  vivente  1365  al  1389. 

nel  1365  (maestro  Lorenzo  veneziano.?)  (1). 

©Nicolò  di  mae.  Pietro,  o Nicolò  del  Ponte 
del  paradiso  - fioriva  dal  1394  al  1430  c 

Le  condizioni  economiche  di  Nicolò  non  dovevano  essere  floride  come  quelle  di  Bartolomeo 
da  Murano  o di  Nicolò  da  Zara,  agiate  però  e superiori  di  molto  a quelle  piuttosto  ristrette  di 
.Martino  Bongo.  Sebbene  il  testamento  di  Nicolò  assomigli  in  gran  parte  agli  altri  del  tempo,  ha 
per  noi  un  importanza  speciale,  perchè  ci  fa  assistere  alla  formazione  d’ una  nuova  famiglia  di 
artisti  veneti  che  in  Nicolò  di  Pietro  lasciò  forse  le  opere  di  maggior  valore  nel  gruppo  dei  pri- 
mitivi veneziani. 


Makino  Bongo  testa  brevemente  il  giorno  26  giugno  1370  Vuole  che  si  faccia  acquisto 
d'un  terreno  di  lire  seicento  per  darlo  in  piena  libera  potestà  a sua  moglie  Caterina  (3)  unica 
erede  e sola  commissaria  pei  figli  i^).  Ai  propri  fratelli  Nicoletto  e Francesco  lascia  un  ducato 
d’oro  ciascuno  e stabilisce  che  la  schiava  Cristina  sia  libera  dopo  altri  sei  anni  di  servigi. 


Nicoletto 
• 


©.Marino  Longo  pittore  ©Francesco 

testa  1126  giugno  1370  - 
moglie  Caterina 


? ? 


Marino  Longo  è una  rozza,  ma  semplice  anima  che  detta  in  dialetto  veneziano  il  proprio  te- 
stamento, dove  l’affetto  per  la  moglie  offusca  e quasi  cancella  ogni  altro  sentimento.  Dopo  averle 
lascialo  tutto  quanto  possedeva,  senza  nemmeno  ricordare  il  numero  o il  nome  dei  figli,  con- 
chiude così:  « e che  la  mia  anema  sia  in  la  soa  de  la  dita  chataruza  mujer  mia  » dove  si  sente 
vibrare  tremebondo  il  desiderio  di  sopravvivere  nella  mente  e nel  cuore  della  donna  amata. 

D'un  Marino  pittore  perfettamente  contemporaneo  al  testamento,  ci  serbò  memoria  l’Ano- 
nimo Morelliano  Pi  parlando  della  celebre  chiesa  degli  Eremitani  in  Padova:  « La  palla  a guazzo 
nella  cappella  ditta  de  supra  del  Cartelliero  fu  de  mano  de  Marino  pittore  fatta  nel  1370  come 
appare  per  la  sottoscrizione  . 11  Morelli  annotava:  «Nemmeno  questa  pittura  più  si  vede  la  quale 
sarebbe  opera  di  artista  sconosciuto  . Ed  il  Frizzoni:  « Non  esiste  più,  nè  si  conosce  altrimenti 
questo  pittore  . Il  Cavalcasene,  sebbene  citi  l’Anonimo  (6)  e diverse  pitture  del  sec.  XIV  negli 
Eremitani,  si  dimenticò  di  ricordare  il  nome  di  Marino.  Le  pitture  andarono  distrutte  nel  1610, 
quando  sopra  la  cappella  venne  fabbricato  il  capitolo  della  Compagnia  dei  battuti  della  Cinturaci, 

Nicolò  figlio  del  pittore  Cipriano  di  Zara,  testava  il  16  agosto  1374  (S).  Non  ci  sembra 
plausibile  il  dubbio  del  Fulin  sulla  professione  di  Cipriano,  poiché  il  testo  è ben  chiaro  e non 
può  andare  soggetto  ad  interpretazioni  dubbie  o personali,  specialmente  quando  si  tenga  conto 
della  ripetizione  a breve  distanza  dei  vocaboli  pictor  pictoris  e dei  casi  rispettivi  Nicolò  no- 


ti) In  pura  via  d'ipotesi  nulla  vieta  di  pensare  che  Lorenzo  di  Nicolò  possa  identificarsi  con  Lorenzo  veneziano. 
(2)  Roga  il  notaio  Buongiovanni  da  Brisaeiis. 

^3)  « chataruza  >. 

(4)  Il  documento  non  indica  quanti  fossero  e nemmeno  ne  ricorda  i nomi  « ....e  diebia  tegnir  nostri  fioli....  >. 

(5)  Pag.  32  della  prima  edizione  di  Bassauo  MDGCC  e pag.  64  della  seconda  curata  dal  Frizzoni,  Bologna,  1884. 
(fi)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  201  in  nota. 

(7)  PORTENARi,  Felicità  di  Padova-  Padova,  pag.  449. 

(8)  Atti  di  Marco  de' Rafanellis  notaio.  Ardi.  Ven.,  loc.  cit.,  da  pag.  146  a 150. 

(9)  < ....Qua  propter  ego  Nicolaus  pictor  filius  quondam  magistri  ciprianis  pictoris  de  ladra  [Zara],  civis  et  abi- 
tator  venecie  in  confinio  sancii  luce  sanus  mente  etc.  »,  pag.  146. 
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mina  commissari  Zanino  de  Galvano,  donna  Caterina  Fruzier  zia  paterna  di  Zanino,  e il  proprio 
discepolo  Pasqualino  i quali,  prima  di  aver  venduta  tuttavia  buona  mobiglia  che  troveranno», 
debbono  serbare  a Gerolamo  figlio  di  Nicolò  <-)  «:  uno  lecto  coredato  et  furnito  » (’)  e gli  stru- 
menti dell’  arte  pel  caso  che  voglia  apprendere  la  professione  paterna.  Nicolò  era  vedovo  d’  una 
Margherita  Galvano,  vuole  che  si  facciano  a lui  esequie  e seppellimento  uguali  a quelli  ch’egli 
fece  fare  alla  moglie,  e determina  d’essere  deposto  nella  propria  tomba  in  Santo  Stefano  G’.  Sta- 
bilisce una  quantità  di  legati,  di  elemosine,  di  messe  a beneficio  di  monasteri,  di  chiese,  di  priori, 
di  frati  e di  monache,  purché  preghino  per  l’anima  sua  e per  quella  di  sua  madre  e di  sua  mo- 
glie G).  Fra  tante  cure  non  dimentica  « lo  scolaro  diletto  Pasqualino  » G'  cui  lascia  cinque  du- 
cati d’  oro  e altrettanti  alla  madre  di  lui  donna  Rosa.  Dà  tre  grossi  a ciascuno  ammalato  povero 
d’ambo  i sessi  degente  in  quel  momento  a S.  Lazzaro  di  Venezia  e lascia  un  ducato  d'oro  ^da  di- 
vidersi fra  cinque  scolari  ossia  confratelli  di  quella  Scuola.  Assegna  quattordici  ducati  d'oro  alla 
figlia  Cristina  per  quando  sarà  in  età  da  maritarsi  e altri  cento  ducati  d’oro  li  dispone  pel  cor- 
redo. Se  Cristina  morisse  avanti  il  matrimonio,  dote  e corredo  vadano  a Gerolamo.  Ordina  che 
la  schiava  Caterina  debba  continuare  a servire  Gerolamo  e Cristina  in  qualunque  luogo  fossero 
e per  altri  sei  anni  dopo  la  morte  di  Nicolò,  poi  sia  libera  e abbia  dieci  ducati  d’oro.  Impone  ai 
figli  di  rimanere  in  casa  del  suo  « amicissimo  Zanino  » cui  si  raccomanda  pregandolo  di  fare  in 
modo  che  Gerolamo  si  volga  alla  pittura,  ma  se  questi  non  vuole,  apprenda  l’arte  creduta  più 
conveniente  dal  « soprascritto  Andrea  Zuffo  amico  suo  diletto  e i detti  suoi  commissarii  ». 


Cipriano 
da  Zara 


pittore,  era  già 
morto  nel  1374 


Nicolò  da  Zara  (?)  pittore  testa  nel  1374. 
^ moglie  Margherita  de  Galvano  (7) 
premortagli. 


Gerolamo 


Cristina 


fanciullo  nel  1374 


fanciulla  nel  1374. 


] Pensiamo  che  Nicolò  da  Zarai?)  possa,  con  molta  probabilità,  identificarsi  con  quel  Nicolò 
1 pittore  cbe  nel  1366  otteneva  il  privilegio  della  cittadinanza  « per  anni  venticinque  perchè  con- 
! dotto  fanciullo  in  Venezia  sostenne  le  fazioni,  andò  balestriere  in  armata,  specialmente  con  quella 
; grande  di  Pancrazio  Giustinian,  contro  i Genovesi  ; e fu  per  cinque  anni  con  maestro  Paolo  ad 
I imparare  l’arte  » <*).  La  speciosa  distinzione  fatta  nel  testamento  « civis  et  habitator  venecie 
j lascia  comprendere,  almeno  a nostro  avviso,  che  Nicolò,  sebbene  fosse  cittadino  veneziano,  non 
! era  nato  in  Venezia;  inoltre  suo  padre  era  di  Zara,  nessuna  impossibilità  che  abbia  condotto  da 
i quella  città  Nicolò  fanciullo  sulle  lagune.  La  circostanza  d’  essere  stato  scolaro  di  maestro  Paolo 
concorderebbe  cronologicamente  assai  bene,  poiché  noi  abbiamo  notizie  dal  1333  al  1358  di  quel 
maestro  il  quale,  a quanto  sembra,  nel  settembre  del  1362  era  già  morto.  L’impresa  di  Pancrazio 
Giustiniani  ebbe  inizio  nel  1351  (^),  in  quel  tempo  Nicolò  avrà  avuto  almeno  vent’anni  e l’arte 


j (1)  c ....ser  Zaninum  de  galvano,  donam  Gatherinam  fruzier  ejus  amitam  et  pasqualinum  pictorem  discipulum 
meum....  >. 

(2)  < ....geronimo....  j.  Ibidem,  pag.  147. 

(3)  Ibidem,  pag.  147. 

(4)  Ibidem. 

(5)  « ....quod  roget  deum  prò  me....  quod  moniales  dicti  monasteri  rogent  deum  prò  animabus  dictarum  domi- 
narum....  ». 

I (6)  « ...  Item  dimitto  Pasqualino  pictori,  qui  fuit  discipulus  meus,  ducatos  quinque  auri  prò  anima  mea  e a donna 
Rosse  matri  dicti  pasqualini  ducatos  quinque  auri  prò  animabus  suprascriptarum  dominarum....  ». 

(7)  Il  cognome  della  moglie  si  rileva  dal  fatto  che  nei  testamento  donna  Caterina  Fruzier  è zia  paterna  « de  Za- 
nino de  Galvano  » e più  oltre  che  la  medesima  Caterina  era  pure  zia  paterna  « della  defunta  Margherita  Zaninum  de 
galvano,  donam  Gatherinam  fruzier  ejus  amitam..,.  done  Chaterine  amite  quondam  uxoris  mee  Margarite....  ». 

(8)  Arch.  Vcn.,  tomo  XXXIII,  pag.  61,  anno  1366  [Grazie,  XVI,  c.  62), 

(9)  L’armata,  composta  nel  1351,  contava  30  galere  sotto  il  comando  di  Pancrazio  Giustiniani.  Vedi  Muratori,  Rei'. 

I Ital.  Script.,  voi.  XXII,  col,  623;  Marin  Sanudo,  Vite  dei  dogi. 

I 
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doveva  averla  appresa  prima  di  partire,  essendo  consuetudine  di  frequentar  le  botteghe  dall'età 
fanciullesca  (')  in  avanti. 

In  via  d'ipotesi  vorremo  dunque  stabilire  la  seguente  cronologia  nella  vita  di  Nicolò  da  Zara. 
Nasce  intorno  al  1330;  dal  1345  c.  al  1350c.studia  pittura  con  maestro  Paolo;  dal  1351  al  1353  c. 
serve  come  balestriere  nell'armata  navale,  nel  1366  ottiene  la  cittadinanza  veneziana  per  la  durata 
di  venticinque  anni,  nel  1374  testa,  e probabilmente  muore  nel  termine  della  seconda  decade  di 
agosto.  In  questo  caso  l'artista  sarebbe  morto  nella  fresca  età  di  quarantaquattro  anni  circa. 
Anche  questo  dato,  sebbene  dedotto  ipoteticamente,  concorda  con  le  risultanze  documentali,  e ci 
conforta  ad  insistere  nell’  ipotesi.  Infatti,  quando  Nicolò  muore,  i suoi  figli  sono  ancora  giova- 
netti, Cristina  è lontana  dall’età  da  marito,  e Gerolamo  non  ha  nemmeno  scelto  un’ arte.  Non  do- 
vevano dunque  superare  i quattordici  anni,  e la  loro  nascita  non  potrebbe  spingersi  più  in  là  del 
1359  circa;  il  matrimonio  di  Nicolò  sarebbe  avvenuto  nel  1358  c.,  cinque  anni  dopo  che  Nicolò 
era  tornato  dalla  guerra  contro  i Genovesi. 


Molte  circostanze  e diversi  fatti  notevoli  ci  ha  rivelato  l’esame  dei  testamenti  dei  pittori  ve- 
neti più  antichi.  Ma  fra  le  ime  e gli  altri,  i fatti  più  importanti  si  riducono  soltanto  a due.  Uno 
già  notato  da  noi  e discusso  riguarda  la  formazione  delle  famiglie  d’artisti,  l'altro  l’esistenza  nel- 
l’ultimo quarto  del  sec.  Xlll,e  nella  prima  metà  del  XIV  di  botteghe,  o scuole  pittoriche,  ad  esempio 
quella  dove  Angelo  Tedaldo  istruisce  i figliuoli  nell’arte,  e l’altra  più  nota  di  maestro  Paolo 
ove  apprendono  a dipingere  Luca,  Giovanni  e Marco,  figli  del  maestro,  e gli  estranei  com- 
preso Nicolò,  il  quale,  a sua  volta,  insegna  la  pittura  a Pasqualino.  Abbiamo  così  una  successione 
di  scuole  quasi  secolare,  e tutta  veneziana,  la  quale  serve  ad  oppugnare  l’opinione  che,  anche  al  di  fuori 
della  esecuzione  musiva,  i greci  signoreggiassero  del  tutto  la  pittura  locale,  e dimostra  ancora  una  volta 
quanto  fosse  eccessiva  la  sentenza  del  Dall'Acqua  Giusti:  « nel  secolo  XIV  abbiamo  pittori  ve- 
neziani, ma  non  scaola  veneziana.  La  vera  pittura  veneziana  non  comincia  che  nel  secolo  XV  » G).. 
Tralasciando  pel  momento  il  Capitolare  dei  pittori  del  1271,  riteniamo  che  vi  sia  arte  o scuola 
pittorica  locale  quando  una  serie  continuata  di  artisti  si  tramanda  tradizioni  e tecniche  caratte- 
ristiche. Non  importa,  nel  caso  nostro,  che  il  tempo  abbia  consumato  la  maggior  parte  delle  opere 
degli  antichi  artefici  veneziani,  quelle  che  avanzano,  e 1 documenti,  sono  sufficienti  per  affer- 
mare che  nel  secolo  Xlll  e nel  XIV  esistette  in  Venezia  una  serie  o catena  ben  numerosa  di 
pittori  e da  questi  comincia  la  scuola  originale  veneziana.  Che  le  opere  venete  di  quei  tempi 
siano  spesso  deboli,  povere  e ritardatarie,  ma  caratteristiche,  nessuno  vorrà  negare,  non  essendo 
possibile  ad  occhio  esercitato  di  confondere  una  di  quelle  tavole  coi  prodotti  sincronici  di  altre 
scuole.  Solo  per  giungere  a questa  conclusione  importante,  abbiamo  insistito  un  po’  a lungo 
nell’ esame  delle  ultime  volontà  d’uomini  che  di  artisti  ci  tramandano  solo  il  nome. 


il)  Per  scrupolo  di  storici  coscienziosi  dobbiamo  dire  che  nell’anno  1371,  5 maggio  si  ha  notizia  di  un  < Nicolò 
pittore  di  S.  Zulian  s (Signori  di  notte  al  Crim.  reg.  X,  car.  49)  e nel  1359,  2 agosto  d'un  altro  «Nicolò  di  S.  Luca  > 
torse  il  nostro,  in  atti  Dalla  Torre  Lorenzo.  Di  nessun  altro  Nicolò  di  quei  tempi  abbiamo  avuto  notizia  finora.  Ni- 
colò di  Pietro  dicemmo  già  che  fiorì  dal  1394  c.  al  1430  c. 

(2)  Dall’Acqua  Giusti,  Sulle  origini  della  pittura  veneziana  - note  perla  storia  dell'arte.  Venezia,  tipi  Visentini, 
1S85. 
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GLI  STATUTI  DEI  PITTORI. 


Dei  diritti  particolari  alla  casta  e dei  doveri  di  questa,  della  vita  privata  degli  artefici  anti- 
chissimi non  poteva  asserirsi  nulla  di  positivo  fino  a pochi  anni  or  sono,  perchè  scarsi  e fram- 
mentari i documenti.  Della  vita  artistica  si  sapeva  ancora  meno,  essendo  le  opere  d’arte  di  quei 
secoli  andate  distrutte,  o disperse  in  luoghi  lontani  od  ignoti.  Ma  ora  gli  atti  d’ultima  volontà, 
i processi,  le  carte  fiscali,  i contratti  di  pale,  di  tavole,  d'ancone,  già  ricordati,  insieme  a un  te- 
soro di  carte,  esplorate  con  metodo,  ci  permettono  di  parlare  con  approssimazione  sufficiente  di 
quegli  artefici,  la  cui  pallida  immagine  si  leva  dai  riposi  secolari,  oscillante  ancora  ed  evane- 
scente, evocata  dalle  ricerche  pazienti  di  due  generazioni.  Sappiamo  che  i pittori  veneti  esegui- 
vano e vendevano  dei  semplici  disegni;  che  colorivano  pale  con  figure  numerose;  che  nei  di- 
pinti usavano  volentieri  l’oro  e il  prezioso  azzurro.  Conosciamo  anche  una  quantità  di  partico- 
lari domestici,  e non  ignoriamo  quali  fossero  le  contrade  preferite  dai  pittori  per  scegliervi  l’abi- 
tazione. I documenti  ci  rivelano  anche  truci  storie  di  omicidi,  o racconti  volgari  di  ladronecci 
compiuti  da  vari  pittori  del  sec.  XIV.  Però  mancavano  le  notizie  sulla  Confraternita  o Scuola  dei 
pittori,  ricordata  spesso  nelle  scritture  e nei  documenti,  e che,  astraendo  da  altri  codici  che  ri- 
portavano qualche  frammento  soltanto  del  Capitolare,  aveva  veduto  il  suo  Statuto  trascritto  per 
intiero  nel  registro  dei  Giustizieri  vecchi,  come  si  usava  per  tutte  le  altre  arti.  Queste  notizie  de- 
stavano nei  lontani  una  curiosità  pungente,  appagata  dalle  cure  sapienti  del  prof.  Monticolo  •*), 
il  quale  preparò  un  testo  emendato,  annotato  e completo  dello  Statuto  o Capitolare.  Da  questo 
apprendiamo  con  quali  norme  si  reggesse  la  Scuola,  quali  fossero  i doveri  dei  due  Gastaldi  e dei 
consiglieri,  come  gli  uni  e gli  altri  venissero  eletti,  quali  fossero  gli  obblighi  dei  pittori  verso 
la  Scuola,  verso  i colleghi,  gli  allievi  od  apprendisti.  Il  Capitolare  inculcava  principi  di  sana  mo- 
rale, raccomandando  la  lealtà  nell’esecuzione  delle  opere,  l'obbedienza  allo  stato;  imponeva  poi 
il  riposo  festivo  a cominciare  dall’Ave  Maria  del  sabato. 

Dell’importanza  dello  Statuto  lasciamo  giudice  il  prof.  Monticolo:  « Fra  i Capitolari  delle 
I arti  veneziane  trascritte  nel  registro  antichissimo  dei  Giustizieri  vecchi  ha  speciale  importanza 
! quello  dei  pittori,  che  sinora  non  è stato  preso  in  esame  dagli  studiosi.  Il  valore  grandissimo  del 
I documento  deriva  dalla  sua  antichità,  e dalla  natura  delle  prescrizioni  in  esso  comprese;  sotto 
I l’uno  e 1’  altro  aspetto  dà,  per  la  storia  dell’Arte  dei  pittori  in  Italia,  un  contributo  più  prezioso 
j d’altri  due  statuti  consimili  che  sono  stati  pubblicati  in  questi  ultimi  tempi,  e si  riferiscono  alla 
I costituzione  di  quel  consorzio  a Padova  ed  a Siena.  Lo  Statuto  dei  pittori  di  Siena  risale  al  1355 
i e quello  dei  pittori  di  Padova  è in  data  del  1441,  quello  di  Firenze  del  1339,  del  1478  l’altro  di 
! Roma,  cui  segue  nel  1570  il  capitolare  di  Cremona.  Ma  lo  statuto  veneziano  è molto  più  antico 

j perchè  venne  redatto  nel  dicembre  del  1271,  e con  le  altre  sue  ordinanze,  le  quali  vi  furono  ag- 

I giunte  negli]  anni  susseguenti,  discende  sino  al  18  marzo  1311.  E questo  un  notevole  vantaggio 

che  lo  statuto  del  1271  presenta  rispetto  agli  altri  due  documenti  di  Siena  e di  Padova,  ma  non 

è il  solo,  nè  il  più  importante.  E invero  in  essi  ha  molta  parte  l’ insieme  delle  ordinanze  intorno 
! alla  disciplina  e alla  costituzione  dell’Arte,  ma  le  prescrizioni  tecniche  o mancano  quasi  intera- 
I mente,  come  in  quello  di  Siena,  o come  in  quello  di  Padova  sono  assai  scarse;  a!  contrario  lo 
statuto  veneziano  comprende  molte  notizie  preziose  intorno  ai  lavori  dell’  Arte  le  quali  sarebbero 
altrimenti  del  tutto  sconosciute  ». 

Il  Monticolo,  dopo  aver  detto  « quanto  sia  prezioso  quello  statuto,  date  le  scarsissime  notizie  (3i 
che  possediamo  sia  d’archivio  che  d’opere  intorno  ai  pittori  veneziani  del  XIII  e XIV  secolo  », 

I 

(1)  li  Capitolare  dell’arte  dei  pittori  a Venezia  ecc.  per  G.  Monticolo,  in  Nuovo  Archivio  Veneto,  Anno  1,  tomo  II, 
parte  I,  pagg.  321-356.  L’originale  si  conserva  neU’Archivio  di  Stato  a Venezia. 

(2)  Loc.  cit.,  pag.  321, 

(3)  Loc.  cit.,  pag.  322  in  nota  2:  i Ho  esaminato  all’Archivio  di  Stato  di  Venezia  i documenti  raccolti  nelle  buste 
dei  dipintori  (Archivio  delle  Arti),  ma  non  vi  ho  trovato  nessun  atto  dei  secoli  XIII  e XIV  e però  non  è possibile  per 

' mezzo  di  essi  illustrare  le  condizioni  antiche  di  quell’arte.  La  stessa  considerazione  si  può  ripetere  rispetto  alle  due 
matricole  dei  Dipintori  che  si  conservano  a Venezia  presso  il  Museo  Civico  e sono  segnate  con  i numeri  123  e 163». 


18 
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conviene  che  ■ lo  statuto  del  1271  non  comprende  ordinanze  intorno  alla  composizione  ed  al- 
r uso  delle  tinte,  e intorno  ai  metodi  con  i quali  i pittori  veneziani  nei  secoli  suddetti  eseguivano 
i loro  disegni,  poiché  le  sue  prescrizioni  tecniche  si  riferiscono  specialmente  ai  lavori  compiuti 
dagli  artefici  quando  coprivano  di  cuoio  i cofani,  le  selle,  le  rotelle,  gli  scudi,  i cappelli  da  guerra, 
e altri  oggetti  che  non  solo  si  vendevano  nel  distretto  di  Venezia  dagli  uomini  dell'arte,  ma  ve 
nivano  anche  esportati  dai  mercanti  in  luoghi  lontani  e meno  civili.  Un  indice  di  tali  lavori  lo 
rinveniamo  nel  capitolo  quarto  della  matrice  del  10  aprile  1436  dove  si  notano  rodelle,  targe, 
penexi,  schudi,  et  tutte  altre  arme  de  defexa  » 0).  Non  ostante  le  assicurazioni  del  valoroso  pro- 
fessore intorno  all’ importanza  dello  Statuto  per  la  storia  dell’Arte  veneta,  assicurazioni  alle  quali 
noi  aderiamo  ben  volentieri,  possiamo  accertare  per  parte  nostra  che  in  tutto  il  Capitolare  non 
si  parla  che  una  sola  volta  di  vere  e proprie  pitture  verniciate  [anconas  veniicale)  nell’articolo  52, 
compreso  fra  quelli  decretati  dai  Giustizieri  vecchi:  Nicolò  Salamon,  Nicolò  Arduino  e Pietro 
Umazzo  che  sedettero  negli  anni  1282-1283  (dal  9 marzo  1282  al  12  settembre  1283),  almeno  se 
dobbiamo  giudicare  dalle  serie  delle  ordinanze  firmate  con  il  loro  nome. 

Dal  numero  degli  articoli  dati  dal  Capitolare  alle  casse  e ai  cofani,  sembra  che  gli  artigiani 
veneti  si  occupassero  di  preferenza  nel  dipingere  un  tal  genere  di  lavori. 


* 

^ 'Jfi 

L’articolo  56,  D,  ci  fa  conoscere  che  l’arte  dei  pittori,  a differenza  delle  altre  consorterie, 
possedeva  due  gastaldi,  uno  per  la  Scuola,  il  secondo  per  l'Arte  propriamente  detta.  Entrambi  do- 
vevano giurare  di  tenere  fede  alle  istituzioni  vigenti  (-'. 

11  Castaldo  e i suoi  ufficiali  (-9  sfavano  in  carica  un  anno  e prima  della  scadenza  erano  ob- 
bligati a nominare  una  commissione  di  cinque  individui,  i quali,  alla  lor  volta,  eleggevano  a mag- 
gioranza il  Gastaldo  e gli  ufficiali  per  il  nuovo  anno.  La  nomina  degli  elettori  veniva  fatta  in  una 
riunione  di  tutti  gli  ascritti  all’arte,  durante  un  pranzo  in  comune,  dove  ciascuno  pagava  la  quota 
fissata.  11  Gastaldo  doveva  convocare  due  volte  l’anno  il  Capitolo  dell’arte  per  sentire  la  lettura 
dello  statuto,  ove  non  l’avesse  fatto  doveva  subire  la  pena  di  cinque  lire  Insieme  al  Consi- 
glio dei  suoi  ufficiali  aveva  podestà  di  imporre  multe  fino  a quaranta  soldi  (5). 

Le  norme  che  reggevano  praticamente  l’associazione  corrispondevano  a quelle  usate  nelle 
altre  arti.  Il  costume  di  lavorare  assieme  a qualche  socio  è molto  antico  nella  scuola  veneziana 
trovandosene  traccia  nell'  articolo  6 del  Capitolare  « prò  se  vel  cum  alio  ad  partem  laborare  pres- 
sumat  •.  11  Monticolo  commenta  ad  partem  » in  società  con  un  altro  maestro  dal  quale  rice- 
veva la  mercede  per  i lavori  che  compiva  nella  bottega  di  lui.  E noi  pure  conveniamo  in  questa 
interpretazione  poiché  gli  articoli  12  e 28  la  confermano 

Lo  statuto  stabilisce  (7)  quanto  debbono  pagare  i pittori  veneziani  dei  comuni  e del  litorale 
per  essere  ascritti  all'arte,  a differenza  di  quelli  nati  in  Venezia  dove  aveva  sede  l’associazione. 
Gli  stranieri,  ossia  tutti  quelli  nati  al  di  fuori  del  ducato  compreso  fra  Grado  e Cavarzere  (S),  pa- 
gavano più  degli  altri,  cioè  dieci  soldi.  Era  vietato  indurre  con  promesse  od  altro  un  pittore  ad 
abbandonare  un  maestro  per  altri  prima  del  termine  stabilito  e il  Gastaldo,  provato  il  fatto,  po- 
teva infliggere  una  pena  minore  di  dieci  lire  i’’). 

L"  articolo  59  disciplina  l’importante  questione  degli  apprendisti.  Nessun  maestro  poteva  avere 
più  di  un  allievo  e doveva  compensarlo  col  vitto:  ad  panem  et  viniini  ('dj;  stabilisce  inoltre  che 


(1)  Dice  il  Monticolo  che  questa  Matricola  frammentata  venne  scoperta  da  Federico  Stefani  che  la  donò  all’Ar- 
chivio di  Stato  il  2b  maggio  1870.  Venne  pubblicata  da  Pompeo  Molmentì  nella  Gazzetta  letteraria  e scientifica  di 
Torino,  Vili,  n.  33,  9 agosto  ISSI:  e in  Venezia  coi  tipi  ClAV Emporio  per  le  nozze  Mainella-Carlini. 

(2)  < Item  quod  tam  gastaldio  scoile  qiiam  gastaldio  artis  teneantur  sacramento  etc.  >. 

(3)  Artic.  1,  toc.  cit.,  pag.  32h. 

(4>  Artic.  10:  «Sub  pena  librarum  quinque  >. 

(3)  Art.  22. 

(6)  Art.  12:  «Item  statuimus  quod  si  aliquis  magister  diete  artis  secuin  aliquem  magistrum  tullerit  ad  laboran- 
dum  etc.  > ; e all’art,  28:  « Item  ordinamus  quod  omnes  magistri  qui  laborant  cum  aliis  magistri  prò  precio  etc.  ». 

i7)  Art.  U. 

(S)  Art.  14:  «....solvere  ipsi  gastaldioni  soldis  decem  ». 

9)  Art.  32:  «...a  libris  decem  inferius  ». 

(10)  «....ordinamus  quod  quilibet  magister  de  dieta  arte  pictorum  possit  habere  unum  puerum  ad  panem  et  vinum 

ad  adiscendum  artem  et  duos  magistros  ad  precium  et  non  ultra  etc solvat  prò  hanno  soldos  C et  plus  et  minus 

ad  voluntatem  dominorum  iusticiariorum  etc.». 
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il  pittore  non  possa  tenere  più  di  due  maestri  a prezzo,  ossia  rimunerati  con  mercede;  solo  nel 
caso  di  lavoro  eccezionale  potevano  prendere  altri  maestri,  chiedendo  però  in  avanti  l’autorizza- 
zione dei  giustizieri.  Chi  contravveniva  doveva  pagare  più  o meno  di  cento  soldi  a volontà  dei 
giustizieri. 

L’annuncio  del  riposo  festivo  veniva  dato  la  sera  del  sabato  dalla  torre  di  S.  Marco  con  la 
campana  niarangoìta,  detta  così  perchè  dava  il  segno  ai  lavoratori  delle  navi  e ai  falegnami  {ma- 
rangoni) di  lasciare  il  lavoro  nell’arsenale  e nei  cantieri  ù).  La  campana  squillava  all’  Ave  Maria 
della  sera,  cioè  alla  seconda  ora  di  notte. 

11  Capitolare  è meticoloso  nello  stabilire  le  norme  per  1'  esatta  e solida  esecuzione  dei  lavori. 
Causa  la  debolezza  delle  fibre  legnose  è vietato  di  usare  il  legno  di  abete  negli  scudi  o in  altre 
armi  da  difesa;  è permesso  però  di  fare  casse  o cofani  di  quel  legno,  e di  rivestirlo  di  cuoio  <2; 
buono  ed  asciutto  (V).  Nessuno  poi  doveva  ardire  di  fare  o di  vendere  « aliquem  sentimi,  rodellas, 
cophanos,  arcelas,  platenas  (scodelle  col  piede),  mensoros  (piatti  da  mensa  o da  tavola),  tabulas  ad 
comendendum  (tavole  dipinte  per  raccomandazione?),  anconas  alieni  persone  si  non  fuerint  inver- 
nicate  ».  Dov’  è da  notare  la  grande  varietà  di  prodotti,  quasi  tutti  di  pura  e comune  industria, 
che  cadevano  sotto  la  sorveglianza  dell’arte,  e come  in  quegli  antichi  tempi  {1282-1283),  anche 
nelle  cose  ed  oggetti  di  uso  giornaliero,  si  usasse  la  vernice  per  proteggere  le  tinte  colorate. 

I cofani  potevano  vendersi  soltanto  nella  bottega  del  pittore  che  li  aveva  dipinti  e se  li 
aveva  fatti  eseguire  fuori  di  casa  da  altri  maestri  doveva  farli  trasportare  nella  propria  bottega  (=) 
sotto  pena  di  quaranta  soldi.  Uguale  modo  doveva  tenere  chi  avesse  dipinto  per  conto  d’  altri, 
far  trasportare  cioè  il  lavoro  nella  casa  del  committente,  e non  tenerlo  in  casa,  o nella  bottega 
propria,  sotto  minaccia  della  medesima  pena.  La  disposizione  non  aveva  altro  scopo  che  di  ren- 
dere più  facili  le  ispezioni  degli  ufficiali  dell’Arte,  seguendo  anche  in  questo  particolare  le  con- 
suetudini comuni  a tutte  le  corporazioni  industriali. 

Gli  articoli  64  e 65  spettano  al  18  marzo  1311  e sono  così  originali  che  li  riassumiamo 
in  parte;  '<  nessun  gastaldo  della  presente  arte  debba,  quando  divide  i cofani,  darne  parte  ad  al- 
cuno, che  non  sappia  o non  li  voglia  dipingere  con  le  sue  mani,  ma  debba  tenerli  e dare  in  parte 
a chi  dell’  arte  è pratico  e sa  dipingere  da  sè  i cofani  e soltanto  quella  quantità  che  ognuno  può 
prendere  e compire  sotto  pena  di  soldi  quaranta  ai  contravventori  » lart.  64).  Ugualmente  nes- 
suno che  ignora  la  presente  arte  e non  dipinge  i cofani  con  le  sue  mani,  osi  una  parte  dei  co- 
fani bianchi  prendere,  comprare,  o far  comperare,  o quelli  far  fare  sotto  pena  di  soldi  cento  per 
qualunque  che  contravvenga  in  qualche  modo:  tuttavia  sia  lecito  a chi  dipinge  i cofani  con  le 
proprie  mani  di  poter  prendere  per  sè  dei  suddetti  cofani  nella  sua  bottega  o casa  e farli  dipin- 
gere da  due  maestri  e non  più,  quando  ciò  sia  opportuno  » (art.  65). 

Tutti  questi  articoli  avevano  disciplinato  la  pittura  e la  vendita  dei  cofani,  ma  lo  statuto  ta- 
ceva intorno  alla  vendita  delle  vere  pitture.  Vi  provvide  più  tardi  nel  1322  il  medesimo  Magi- 
strato della  Giustizia  Vecchia,  ordinando  che  da  quel  giorno  (1  ottobre)  in  avanti,  all’  infuori  dei 
pittori,  nessuna  persona  veneziana  o forestiera  osasse  vendere  in  Venezia  ancone  dipinte,  salvo 
nel  tempo  delle  feste  dell'Ascensione  0’). 


^ ‘ + 

I documenti,  lo  statuto  e le  disposizioni  dei  Giustizieri  vecchi  dimostrano  che  a Venezia  un 
gran  numero  di  persone  maneggiava  il  pennello.  Non  illudiamoci  però  sul  loro  valore,  non 


(1)  Art.  44. 

(2)  Art.  61,  62,  65. 

(3)  Art.  49:  ....borio  coro....  ». 

(4)  Art.  62. 

(5)  Ibidem. 

(6)  Zanetti,  op.  cit.,  Della  pilliira  veneziana,  pag.  5 in  nota  : « MCCCXXII.  Indicion  se.Nta  die  primo  de  octiib. 
Ordenado  e iermado  io  per  misier  Piero  Veniero  e per  misier  Marco  da  Mugla  Jnstixieri  Vieri,  lo  terzo  compagno 
vacante.  Ordenado  io  che  da  ino  in  avanti  alguna  persona  si  Venedega  come  Forestiera  non  osa  vender  in  Veniexia 
alguna  anchona  impenta.  Salvo  li  empentori  sotto  pena  etc.  Salvo  da  la  Sensa,  che  alora  sia  licito  a zascliun  de  vender 
anclione  iniin  cliel  durerà  la  festa  ctc.  ».  11  Cavalcasene  trascrisse  male  questo  documento  leggendo  : < ....Ordenado  e 

iermado  io  per  misser  Pietro  Veniero  e per  misser  Marco  de  Mugia  Tustixieki  VIeri » facendo  un  cognome  delle 

parole  lustixieri  Vieri.  Vedi,  voi.  IV,  pag.  263-264,  op  cit. 


140 


CAPITOLO  11. 


erano,  in  generale,  che  operai  o miseri  pittori  di  informi  immagini  sacre  da  mercato  (').  Nè  si 
creda  o pensi  die  la  bella  città  vedesse  rifiorire  la  pittura  soltanto  per  opera  loro  o dei  pittori 
di  santi  che  facevano  parte  dell'associazione  ; hanno  potuto  credere  una  cosa  simile  per  « ecces- 
sivo orgoglio  di  patria  storici  e critici  > (2),  dimenticando  quanto  siano  deboli  parecchie  tavole  del 
secolo  XIV  giunte  fino  a noi.  Gli  scrittori  d’arte  veneziani  più  recenti,  seguendo  un  metodo  più 
analitico  ed  obiettivo,  giunsero  a conclusioni  ben  diverse  e senza  prevenzioni,  e con  imparzialità 
lodevole,  chiamarono  « informi  cose  > il  Cristo  detto  del  Capitello  in  S.  Marco  (c.  1290)  e 
l’arca  della  Beata  Giuliana,  opere  al  giorno  d’oggi  ritoccate  malamente,  e delle  quali  parleremo 
fra  poco  secondo  il  nostro  modo  di  vedere.  Le  citiamo  ora  perchè  sono  le  uniche  tavole  in  Ve- 
nezia quasi  contemporanee  alla  redazione  primitiva  del  Capitolare  e al  costituirsi  dell’Arte. 


(1)  Molmenti,  La  pittura  veneziana.  Firenze,  1903,  pag.  4. 

(2)  Molmenti,  La  storta  eli  Venezia  nella  vita  privata.  Parte  prima,  pag.  379.  Bergamo,  1905. 
(3;  IbiUeni. 
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LE  TAVOLE  E OLÌ  AFFRESCHI. 


LE  TAVOLE  ANONIME  (SEC.  XIII). 


ROCiFisso  IN  S.  Marco  all’altare  del  Capitello.  — Se  dobbiamo  cre- 
dere alla  tradizione,  la  tavola  più  vetusta  che  si  conservi  in  Venezia 
sarebbe  quella  del  Crocifisso  posta  suH’altare  detto  del  Capitello  nella 
basilica  di  S.  Marco.  Si  narra  che  in  avanti  il  dipinto  fosse  venerato 
su  d’un  altare  in  Piazza,  ma  che  nel  1290  venne  trasportato  processionalmente  in 
chiesa  quando  versò  vivo  sangue  da  una  piaga  prodotta  da  colpo  di  pugnale  d’un 
sacrilego. 

In  origine,  lo  stile  di  questo  dipinto  doveva  essere  bizantino  puro,  almeno  per 
quanto  si  può  giudicare  attraverso  ai  restauri  indiscreti  e ripetuti  che  rovinarono 
compiutamente  un’opera  ragguardevole  per  antichità  Diversi  scrittori  veneti 
pensano  che  il  Crocifisso  sia  giunto  a Venezia  da  Costantinopoli  col  bottino  del 
1204;  tale  ipotesi  ha  in  proprio  favore  l'aspetto  tuttora  esotico  dell’opera. 


Cassa  della  Beata  Giuliana.  — Una  tavola  dipinta  che  fa  da  coperchio  nella 
cassa  della  Beata  Giuliana  di  Cobalto  (?)  si  trova  nell’Oratorio  dei  Padri  Cavagnis 
a S.  Agnese  in  Venezia,  cui  pervenne  per  donazione  d’una  zia  dei  Padri,  ultima 
abbadessa  del  convento  di  S.  Eufemia,  dove  il  frammento  giaceva  abbandonato, 
dacché  il  corpo  della  Beata  fu  tolto  da  quella  cassa.  I padri  Cavagnis  depositarono 
r avanzo  nel  convento  delle  Eremite  in  San  Gervasio  e Protasio  e di  lì  passò 
all’oratorio  di  S.  Agnese  In  origine  si  trovava  nella  chiesa  dei  santi  Biagio 
e Gataldo. 

Il  coperchio  conserva  nell’ interno  una  barbara  pittura  dove  sono  figurati  in 
piedi  i santi  vescovi  Cataldo  e Biagio.  Quest’  ultimo  benedice  la  Beata  Giuliana, 
la  quale,  in  ginocchio,  inalza  le  mani  al  cielo.  Il  costume  della  santa  assomiglia 
a quello  indossato  dalla  figura  femminile  nella  tavola  del  1310  nella  chiesa  di 

(l)  P.  Selvatico  e V.  Lazari,  Guida  di  Venezia,  ecc.  Venezia,  MDGCGLII,  pag.  19:  t Quesfopera  fu  barbaramente 
ristorata  a'  dì  nostri».  — Il  Caffi;  « È il  dipinto  più  vecchio  che  oggi  può  osservarsi  in  tale  città,  benché  trasformato 
da  ripetute  ritinte  e quindi  non  giudicabile  quanto  allo  stile».  In  Pittori  veneziani  nel  Milletrecento,  .\rchivio  Veneto, 
tomo  XXXV,  pag.  57.  — Il  Cavalcaselle,  Storia  della  pittura  in  Italia,  Firenze,  1887,  voi.  IV,  pag.  26t;,  non  nomina 
questa  tavola;  ma  crediamo  si  riferisca  ad  essa  con  le  parole:  «Non  abbiamo  creduto  di  occuparci  di  talune  pitture... 
che  vedonsi  per  esempio  nella  basilica  di  S,  Marco,  o in  qualcun  altra  clhesa  di  Venezia,  perchè  sono  talmente  al- 
terate dal  restauro  da  non  poter  più  dare  su  di  esse  un  giudizio  sicuro  ». 

{!)  Cavalcaselle,  toc.  cit.,  pag.  264  in  nota. 
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S.  Donato  a Murano,  e che  studieremo  Ira  poco.  L’ età  della  pittura  essendo  in- 
certa cercheremo  di  restringere  più  che  sia  possibile  i termini  probabili  della  sua 
esecuzione. 

11  Sansovino  “*  descrivendo  la  chiesa  di  « S.  Biagio  e Cataldo  » dice:  « Ma 
derelitta  poi  o per  lontananza  o per  altro,  la  Beata  Giuliana  che  abitava  in  Padova 

Irasleritasi  in  questo  sacrario  istituì  1’  ordine  delle  monache  et  lo  restaurò  et  ac- 
crebbe, i^t  ornò  molto  ; il  suo  corpo  si  vede  ancora  intero  con  meraviglia  dei  ri- 

guarci.  ai,  perciocché  morta  l’anno  1226  et  seppellita  nel  cimiterio,  lu  ritrovata 

molti  anni  sono  incorrotta  ed  intera  ». 

11  Martinioni  nelle  sue  aggiunte  al  Sansovino  riuscì  più  copioso.  Dopo  di 
aver  narrato  brevemente  la  vita  della  Beata  conclude  : « il  tempo  della  sua  morte  fu 
Tanno  1260  et  non,  come  dice  il  Sansovino,  il  1226.  Trentacinque  anni  dopo  morta 
fu  ritrovato,  nel  cimitero  dove  stava  sepolta,  pura  ed  incorrotta  il  giorno  della 
festa  di  S.  Maria  Maddalena,  di  dove  levata  fu  traslata  solennemente  sopra  T al- 
tare suddetto.  Vedendosi  nel  detto  cimitero  piantata  una  colonna  in  Marmo  con 
una  Croce  di  sopra  in  memoria  di  così  grande  fatto,  et  per  testimonio  del  luogo 
dove  stette  (come  si  è detto)  35  anni  sepolta  ». 

Come  si  vede.  Tanno  della  morte  è molto  diverso  nell’ uno  e nell’altro  scrit- 
tore, nè  qui  si  arrestarono  le  differenze  e le  varianti,  poiché  lo  Zanotto  e il  Caffi 
danno  il  1262,  il  Cavalcasene  il  1264;  il  Cornaro  e il  Cicogna  ‘^Uengono  fermo 
al  1260.  Stando  noi  con  questi  due  fortissimi  eruditi,  ne  segue  che  la  cassa  non 
sarebbe  anteriore  al  1295.  Però  il  Lanzi  ed  il  Cicognara  sostengono  che  l’arca 
venne  compiuta  nel  1262  circa;  lo  Zanotto  combattendoli  crede  che  la  pittura  non 
debba  riferirsi  all’anno  da  lui  supposto  per  la  morte,  ma  bensì  al  1297  quando 
venne  scoperta  la  salma  della  Santa  ‘*'6 

Il  Caffi  9)  ritiene  la  cassa  « non  di  molto  posteriore,  per  unanime  avviso  di 
alcuni  intelligenti,  all’anno  1262  ».  Il  Cavalcasene  9)  giudica  che  la  pittura  mostri 
di  essere  eseguita  qualche  anno  dopo  la  morte  della  Beata,  che  egli  assegna,  come 
sappiamo,  al  1264,  rilevando  jmr  altro  che:  « i caratteri  del  dipinto,  come  l’esecu- 
zione tecnica,  sono  propri  dei  pittori  della  fine  del  XII  (sic)  e dei  primi  anni  del 
seguente  » 9).  Per  le  ragioni  cronologiche  esposte  noi  insistiamo  per  Tanno  1295, 
o poco  dopo 

Come  furono  discordi  gli  scrittori  circa  Tanno  della  morte  della  Beata,  e la  data 


(1)  Venctia  città  nobilissima,  MDLXXXI,  pag.  90  a. 

(2)  Edizione  di  Venezia,  lbf>3,  pag,  251.  S.  Biagio  Cataldo. 

(3)  Flaminio  Cornaro,  Notizie  i storiche  sulla  vita  della  Beata  Giuliana  Collalto  dell'ordine  di  S.  Renedetlo  fon- 
datrice e Badessa  dell'  insigne  Monastero  dei  SS.  Biagio  e Cataldo  di  Venezia.  Venezia,  1756.  Giuseppe  Trojan  che 
sottoscrive  la  dedicatoria  non  è che  il  domestico  copista  dei  Cornaro.  Si  noti  che  il  Cornaro,  essendo  procuratore  del 
monastero,  potè  esaminare  molti  documenti  relativi  alla  Beata  che  servirono  ad  ottenere  da  Roma  la  concessione  di 
un  ufficio  proprio  della  Beata  Giuliana 

(4)  Delle  Iscrizioni  Venete,  ecc.,  voi.  V'I,  pag.  45,  col.  1. 

(5)  Lanzi,  Storia  pittorica  della  Italia.  Bassano,  1795-96,  tomo  II,  parte  prima,  pag.  5;  c l'arca  in  legno  della 
B.  Giuliana  dipinta  circa  il  1262  che  fu  quello  della  sua  morte  >.  È chiaro  che  le  pitture  non  avrebbero  resistito  ad 
un  sotterramento  della  durata  di  trentacinque  anni.  Il  Lanzi  ed  altri  dedussero  Fanno  1262  dall’iscrizione  del  XVIIl 
secolo  che  si  legge  anche  oggi  sulla  cassa. 

(6i  Storia  della  pittura  veneziana.  Venezia,  Antonelli,  1837,  pag.  182,  e Studio  sulla  pittura  veneta,  inserito  nel- 
l’opera: < Venezia  e le  sue  lagune  >. 

(7)  Pittori  veneziani,  ecc.,  loc.  cit.,  pag.  57. 

(8)  Loc.  cit.,  pag.  265. 

(9)  Errore  di  stampa  senza  fallo. 

(10)  Il  Molmenti,  in  Rassegna  d'arte  (settembre  1903,  pag.  130),  assegna  l’arca  all’anno  1297. 
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da  assegnarsi  alla  pittura,  continuarono  ad  esserlo  nel  giudizio  tecnico  della  tavola;  però 
nell’  affermare  che  questa  appartiene  alla  scuola  latina  furono  quasi  tutti  d’accordo. 

Ecco  il  giudizio  dello  Zanotto:  « non  è greco  lo  stile,  come  credette  il  Lanzi, 
ma  così  duro  il  fare,  cotanto  stentato  e meschino,  che  apertamente  vi  si  riconosce 
una  mano  inesperta,  e forse  di  uno  che  appena  incominciava  a trattare  il  pennello. 

Le  cinque  istoriette  e le  immagini  dei  Santi  Biagio  e Cataldo  sulla  facciata  del- 
l’arca sono  di  un  disegno  più  casto  ed  hanno  espressione  un  po’  più  viva  ».  Ma 

il  Lanzi  aveva  detto  tutto  l’opposto  di  quanto  mostra  di  credere  lo  Zanotto,  ecco 


VENEZIA  ; PRESSO  I PADRI  CAVAGMS,  A S.  AGNESE  — CASSA  DELLA  BEATA  OILLIANA. 

Fot.  Filippi). 


infatti  le  sue  parole:  « Vi  è dipinto  S.  Biagio  titolare  della  chiesa,  S.  Cataldo  Ve- 
scovo, e la  B.  Giuliana,  quegli  ritti,  questa  genuflessa:  i loro  nomi  sono  in  latino; 
e lo  stile^  ancorché  rozzo,  pur  non  è greco  ». 

Del  resto  lo  Zanotto  non  si  dimostrò,  in  questo  caso,  un  giudice  molto  acuto 
di  pitture  antiche,  poiché  ritenne  del  XIll  secolo  anche  le  cinque  storielle  e i due 
santi  dipinti  nell’esterno  della  tavola,  mentre  spettano  al  sec.  XVIII  e forse  al  1753, 
nel  quale  anno  il  corpo  della  Beata  Giuliana  fu  trasportato  entro  una  cassa  di 
marmo 

11  Cavalcasene  assegna  anch’esso  il  dipinto  all’arte  latina;  aderisce  alle  giu- 
diziose osservazioni  del  Lanzi  e aggiunge  parafrasando  che:  « lo  stile  della  pittura. 


(1 1 Zanotto,  Pinacoteca  dell’ Accademia  di  Venezia.  Venezia,  Antonelli,  1838,  tomo  1,  pag.  50  e segg. 
(2)  0/J.  c/7.,  voi.  IV,  pag.  265. 
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sebbene  rozzo,  non  mostra  di  appartenere  ai  greci  »,  e che  « non  gli  sembrava  gre'-o 
il  modo  usato  dal  Santo  nell’  impartire  la  benedizione,  ma  bensì  latino  ».  L’  ese- 
cuzione del  dipinto  è grossolana  oltremodo.  Inutile  parlare  di  forma,  di  lineamenti, 
di  colore  o di  chiaroscuro;  in  quella  tavola  rude  non  è da  studiare  che  l’aspetto 
insolito  deir  insieme,  il  quale,  quantunque  ridipinto  , rappresenta  uno  dei  più  an 
tichi  esemplari  di  un’arte  appena  nata,  asservita  tuttora  alle  formule  bizantine. 

Cassa  di  S.  Secondo.  Un’altra  cassa  antichissima,  tutta  dipinta  dei  fatti 
di  S.  Secondo  martire,  esisteva  nel  sec.  XVIII  nella  chiesa  dell’  isola  di  quel 
nome.  Per  fortuna  il  Cicogna  ne  pubblicò  una  descrizione  minuta,  derivandola 
da  un  manoscritto  del  1770  lasciato  dal  padre  Alessandro  Spaziani  dell’ordine 
dei  predicatori.  Questa  cassa,  che  il  Caffi  riteneva  « contemporanea  se  non  ante- 
riore a quella  della  Beata  Giuliana»,  ai  tempi  dello  Spaziani  serviva  di  mensa  all’al- 
tare del  capitolo  del  monastero.  Nell’ interno  venne  dipinta  d’  azzurro,  mentre  al- 
l'esterno la  parte  anteriore,  esposta  al  pubblico,  era  divisa  « in  sedici  campi  uguali 
disposti  in  quattro  ordini  di  quattro  quadretti  ciascuno  » <0.  Equivocando  certamente 
con  un’altra  cassa  descritta  dal  padre  Cedagli  il  Caffi  ritenne  che  essendovi 
dipinta  la  figura  di  S.  Antonio  da  Padova,  non  poteva  la  cassa  essere  anteriore 
al  1232,  nel  quale  anno  Sant’Antonio  fu  eletto  agli  altari  S.  Antonio  da  Padova 
morì  è vero  nel  1231  e fu  canonizzato  l’anno  dopo,  ma  ripetiamo  1’ obiezione  non 
vale  perchè  la  sua  immagine  non  si  vedeva  su  quella  cassa,  data  per  intero  alla  vita 
e al  martirio  di  S.  Secondo.  11  manoscritto  dello  Spaziani,  compreso  oggi  nel  legato 
Cicogna,  contiene  anche  un  debole  disegno  della  cassa,  dal  quale  non  si  pos- 
sono trarre  elementi  sicuri  di  giudizio,  ma  solo  la  presunzione  che  l’originale  appar- 
tenesse alla  fine  del  sec.  Xlll. 


SCULTURE  DIPINTE. 

Isola  di  Murano.  Scultura  in  legno  dipinto  e figurine  a tempera.  — 
L’ isola  di  Murano,  oggi  decaduta,  era  un  tempo  floridissima  per  industrie,  per 
vetrerie  e fornaci  numerose,  per  concorso  di  nobili  veneziani  che  vi  avevano 
ville  e palazzi.  In  quel  terreno  propizio  dovevano  spuntare  vigorosi  e pronti 
i germi  delle  arti  venete,  e i mosaici  arcigni  non  dovettero  rimanere  solitari  nelle 
absidi  per  lungo  tempo.  Nel  sec.  XIV  Costantinopoli  continuava  ad  esercitare  su 
Venezia  una  grande  influenza  la  quale  si  manifestava  nella  politica,  nel  commercio, 
e in  particolar  modo  nelKi  vita  cittadina,  portando  nell’  esteriorità  di  quest’  ultima 
il  lusso  ed  il  fasto  orici  . \ quell’  influsso  potente  mal  potevano  resistere  le 


(1)  Molmenti,  La  storia  di  l rnczia  nella  vita  privata.  Bergamo,  1<)05,  pag.  382,  notai  : t....  una  pittura  che  pare  a 
primo  aspetto  bizantina,  ma  osservando  bene  si  trova  cli’è  rifatta  su  antiche  tracce  di  figure  bizantine....  Anche  le 
iscrizioni  poste  sopra  ciascuna  figura,  sono  ridipinte  j.  Vedi  pure  dello  stesso  autore  in  ffassegua  rf’ar/e  già  cit. /p/'/wr 
pittori  veneziani,  pag.  130. 

(2)  Distrutta  dalle  artiglierie  austriache  nel  1849.  Caffi,  op.  cit.,  pag.  57. 

(3)  Delle  Iscrizioni  Venete,  voi.  VI,  pag  909.  Venezia,  1853. 

(4)  Ibidem,  pag.  911. 

(3)  Historia  dell'isola  e monasterio  di  S.  Secondo  di  Venetia.  ecc.  Venetia  per  Francesco  Rampazzetto,  1609.  pag.  18  . 
Anche  il  De  Rubeis  confuse  una  cassa  coll'altra  in:  De  Rebus  Congregai ionis  sub  titillo  beati  lacobii,  Salamonii,  etc  . 
Venetiis,  1751,  cap.  XV,Epag.  248. 

(6)  Diamo  notizia  anche  di  questa[>cassa  e di  altre  opere  perdute  per  dimostrare  ancora  una  volta  quanto  s’in- 
gannasse L.  V.  scrivendo  che  «i  pittori  per  mancanza  di  commissioni  chiesastiche  di  pale  trovavano  lavoro  nel 
mestiere  del  verniciatore  >.  Non  solo  pale,  antipale,  ancone,  sepolcri,  freschi  ecc.  eseguivano  i pittori,  ma  puranche 
le  casse  dipinte  pei  santi  e pei  beati. 
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arti  figurative,  così  le  opere  muranesi  e venete  della  prima  metà  del  sec.  XIV  ser- 
bano in  parte  la  maniera  greca,  come  nell’  aspetto  generale  1’  avevano  conservata 
i mosaici  del  sec.  XII  e XIII.  Noi  crediamo  appunto  che  il  connubio  della  pittura 
con  la  scultura,  proprio  dell’  arte  muranese,  originasse  dal  desiderio  di  ostentare 
ricchezza  e magnificenza  e dall’imitazione  delle  ancone  bizantine  in  bassorilievo, 
scolpite  in  marmo,  dorate  e dipinte  <*>.  Connubio  fortunato,  del  resto,  che  movendo 
dall’  antico  esempio  di  S.  Donato  a Murano,  doveva  divenire  consuetudine  nell’arte 
veneta  e dare  vita  ai  complicati  capolavori  della  cappella  di  S.  Tarasio  in  S.  Zac- 
caria a Venezia  (1443)  e alla  pala  di  Antonio  Vivarini  nel  Museo  Laterano  (1464). 


PAKTICOJLAKE  DEL  COPERCHIO  DELLA  CASSA  DELLA  BEATA  GIULIANA.  (Fot.  Filippi;. 


Confessiamo  di  non  comprendere  le  ripugnanze  del  Cavalcasene  per  questo 
genere  misto,  e non  ci  sembra  che  possa  esservi  qualche  cosa  di  comune  fra  le  tavole 
scolpite  e dipinte  del  XIV  secolo  e le  pitture  dei  secoli  XII  e XIII,  dove  F artefice 
si  limitava  per  lo  più  a rialzare  leggermente  le  aureole  dal  piano  sottoposto.  Nel- 
r opera  muranese,  che  noi  riteniamo  preziosissima,  tutto  quanto  spetta  alla  pittura 
è dipinto  e nulla  più.  Siamo  dunque  innanzi  non  già  ad  un  caso  d’  impotenza,  ma 
ad  un  vero  e proprio  atto  di  volontà  artistica  che  determina  di  rappresentare  in 
mezzo  alla  tavola,  e in  bassorilievo  policromico  F immagine  grandiosa  di  S.  Do- 
nato vescovo,  collocandolo  entro  una  nicchia  formata  da  du  colonne  tortili,  e da 

una  modanatura  che  s’incurva  in  arco  a pieno  centro.  Acca  o alla  testa  del  santo 
e al  di  fuori  della  grande  aureola  si  legge  in  parte  il  suo  nome. 

(1)  Basterà  confrontare  il  bassorilievo  della  Madonna  orante  tsec.  Xlll)  nella  chiesa  di  S.  Maria  Mater  Domini  in 
Venezia  col  bassorilievo  dipinto  di  Murano.  Abbiamo,  nei  due  casi,  identica  composizione  architettonica  e figurativa, 
derivata  dai  sarcofagi.  Forse  da  quegli  antichi  esempi  originò  la  simpatia,  durata  cosi  a lungo,  dei  pittori  veneti  per 
le  figure  dall’atteggiamento  statuario  che  si  allungano  fra  le  archeggiature  delle  cornici,  quasi  sculture  nelle  nicchie. 

>2)  Op.  cil.,  pagg.  266-207:  * Esaminando  questo  dipinto  si  direbbe  quasi  che  a far  primeggiare  la  figura  del  Santo 
il  pittore  non  seppe  far  meglio  che  seguire  l’esempio  di  quell'arte  povera  e meschina,  la  quale  si  serviva  nella  pittura 
dell'aiuto  del  bassorilievo,  come  abbiamo  già  notato  in  lavori  del  secolo  precedente  >. 


1') 
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Air  esterno  della  nicchia,  due  figurine,  certamente  ritratti,  rappresentano  il  po- 
destà di  Murano,  Donato  Memo,  e sua  moglie  inginocchiati  ai  piedi  dal  Santo 
Il  concetto  non  potrebbe  essere  più  semplice  ed  unitario.  In  alto,  al  di  fuori  della 


LA  VEKGI.NE  — E.'LSSORILIEVO  NELLA  CHIESA  DI  S,A.NTA  M.\RI.\  M.4TER  DOMINI  (SEC.  XIII). 


nicchia  e sul  fondo  dorato,  spiccano  due  leggeri  arabeschi,  quello  a destra  è quasi 
scomparso.  La  tavola  venne  segata  nella  parte  superiore.  Lateralmente  all’  arco 
serba  ancora  le  traccie  di  due  clipei;  essi  dovevano  probabilmente  contenere  l’An- 


(1)  Zanetti,  op.cit.,  pag.  4:  «....La  figura  deU'uomo  che  è alla  destra  del  (Santo)  è....  del  podestà  Memo,  l'altra 
alla  sinistra  si  crede  essere  quella  della  moglie  tà.  osservabili  sono  in  esse  figure  gli  abiti  di  que’teinpi»,  11  podestà 
indossa  l’abito  della  carica,  grigio  scuro  con  berretto  rosso.  La  donna  veste  d'azzurro  cupo,  guarnito  di  pelliccia,  il 
capo  è avvolto  da  una  benda  bianca.  L'azzurro,  cresciuto  di  tono,  è ormai  quasi  nero. 
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nunciazione,  essendo  la  chiesa  dedicata  anche  alla  Vergine.  Entro  la  nicchia  a de- 
stra del  Santo  e in  basso  si  legge  questa  iscrizione  : 

Corando  MCCCX  indi  ' cion  Vili:  in  tepb  de  lo  | nobele  homo  | miser  Donato 


BASSORILIKVO  IN  LEGNO  DIPINTO  E FIGUUINE  A TEMPERA  — S.  M.  E DONATO  DI  MERANO  (1310). 


Memo  honora  | do  Podestà  de  ! Murati  facta  j io  quest’  an  | cona  de  miser  [ San 
Donado. 

E dunque  il  lavoro  più  antico  con  data  certa  che  si  conosca  nel  Veneto;  vale 
dunque  la  pena  di  esaminarlo  con  qualche  larghezza.  Il  Santo  stringe  nella  destra 
il  pastorale,  e tiene  un  libro  nella  sinistra;  ha  veste  e manto  azzurri,  rossi  i ri- 
ti) Per  curiosità  ricordiamo  che  la  reliquia  di  S.  Donato  fu  trasportata  a Murano  nel  11 -’o.  Vedasi:  Corner,  Ec- 
clesiae  TorcManae.  Venezia,  Pasquali,  1749,  II,  56,  58, 
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svolti  dei  manto,  le  pantofole  e la  gran  croce  sul  petto,  fregiata  di  ricami  d’  oro. 
Le  proporzioni,  quantunque  scorrette,  sono  ampie  e maestose,  nè  la  rigidezza  an- 
golare delle  pieghe  basta  a diminuire  l’importanza  dell’ assieme.  Il  capo  spicca  da 
una  grande  aureola;  esso  e le  mani  devono  ritenersi  la  parte  più  debole  e vuota 
dell  opera;  i piani  del  collo  e del  volto  appariscono  alquanto  squilibrati  ed  erronei, 
gli  occhi,  il  naso  e le  labbra  sono  mal  disegnati,  aspra  la  modellatura.  Tuttavia 
questa  figura  nelle  linee  generali  non  è cattiva,  e se  nel  modo  d’intendere  il  bas- 
sorilievo ricorda  le  opere  bizantine  in  marmo  lavorate  nel  sec.  XII,  però  con  una 
minore  fluidità  di  forme  e di  piani,  possiede  per  compenso  una  larghezza  di  stile 
da  farne  il  capolavoro  veneziano  del  genere  in  tutto  il  secolo  XIV. 

Le  due  figurette,  disegnate  nell’  insieme  molto  bene,  non  hanno  nulla  di  bizan- 
tino nell’atteggiamento  e nel  costume:  possono  ascriversi  senza  esitazione  alla  nuova 
scuola  veneta,  e come  l'epigrafe,  che  ci  dà  uno  dei  saggi  più  remoti  del  dialetto 
veneto,  devono  ritenersi  un  prodotto  locale  cui  si  debbono  la  mossa  ed  il  viso 
della  graziosa  figurina  femminile,  la  cui  testina,  piena  di  finezza,  migliore  di  tan- 
t’  altre  testine  venete  posteriori,  non  manca  di  vita  e di  sentimento.  Anche  le  pieghe 
rettilinee  degli  abiti  dei  due  coniugi,  semplici,  copiate  dal  vero,  modellate  con  qualche 
larghezza  ed  una  ragionevole  intelligenza  del  naturale,  rappresentano  una  innova- 
zione importante  nel  procedimento  tecnico  del  sec  XIV  avvezzo  alle  calligrafiche 
striature  bizantine.  Invece  le  forme  in  genere,  il  disegno,  il  chiaroscuro  convenzio- 
nale troppo  scuro  e privo  di  rilievo  il  colorito,  giallastro  nelle  carni  illuminate, 
e verde  nelle  ombre,  spettano  ancora  all’  arte  bizantina,  insieme  ai  tocchi  rossa- 
stri sulle  guancie,  e alla  colorazione  pesante  sulle  labbra.  Le  mani  di  Donato  Memo 
e di  sua  moglie,  jnccole,  ma  informi,  manifestano  intera  la  debolezza  e la  povertà 
dell’arte,  la  quale,  per  altro,  sa  eseguire  con  garbo  le  graziose  decorazioni  orna- 
mentali sui  paludamenti  vescovili.  Non  ostante  i difetti,  queste  figurine  precorrono 
l’arte  delicata  di  maestro  Paolo  nel  trittico  di  Vicenza  ( 1333)  e forse  la  preparano. 

L’opera  era  già  guasta  e tarlata  ai  tempi  del  Moschini  e certo  per  questo 

venne  per  qualche  tempo  appesa  alla  parete  dietro  l’altare  maggiore;  per  collo- 
carla in  seguito  nella  navatella  sinistra  dove  si  trova  tuttora;  però,  ove  si  tenga 
conto  della  grande  antichità,  la  tavola  non  ha  troppo  sofferto  e può  studiarsi  an- 
cora con  utilità,  quantunque  nell’  ultimo  restauro  abbia  perduto  molte  tra  le  sue 
caratteristiche  più  importanti.  Ai  restauri  non  avvertiti  si  deve  il  giudizio  eccessi- 
vamente benevolo  d’ un’opera  recente.  Anche  L.  Venturi  non  ricordò  i restauri. 

Chi  avrà  scolpito  la  tavola?  Chi  l’avrà  dipinta?  Domande  che  non  avranno 
risposta  soddisfacente  fino  a quando  non  si  trovi  qualche  documento  definitivo  o, 
cosa  anche  più  difficile,  una  tavola  firmata  dal  maestro  di  S.  Donato.  Fino  ad  al- 
lora converrà  ritenere  la  tavola  come  lavoro  d’ignoti.  L’abate  Vincenzo  Zanetti 
nella  sua  Guida  storica  di  Murano  che  pubblicò  nel  ISóò,  attribuì  tutta  l’opera 
ad  un  pittore  Bartolomeo  Nason,  asserendo  di  possedere  vari  documenti.  Questi 
però  non  ebbero  pubblicità:  « per  la  morte  del  diligente  e credibile  autore  » 

(1)  Il  rilievo  odierno  delle  testine  si  deve  in  parte  ai  restauri  di  pochi  anni  or  sono. 

(2)  Guida  per  l'isola  di  Murano  già  cit.,  pag.  106:  « È questa  (tavola)  al  presente  assai  patita  e tarlata  >. 

(3)  < preziosissimo  per  venustà  fu  detto  d’ignoto,  ed  io  mi  indurrei  a crederlo,  rispetto  al  pennello,  fattura  del 

nostro  Bartolomeo  Nason  che  moriva  nel  1325  ».  Non  avanza  alcuna  opera  di  Bartolomeo  Nason,  com'era  dunque  pos- 
sibile  allo  Zanetti  riconoscere  il  suo  pennello  nelle  due  figurine?  Inoltre  abbiamo  provato  nel  capitolo  I testa- 
menti ecc.  j che  il  cognome  Nason  non  ha  alcun  fondamento  storico  e deve  essere  escluso  dalla  storia  dell'arte  veneta, 
qui  ripetiamo  in  modo  più  largo  la  dimostrazione. 

(4)  Caffi,  op.  cit.,  loc.  cit.,  pagg.  57-58. 
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Tale  diceria  non  ha  ombra  di  fondamento.  L’accettò  solo  in  parte  il  Cavalcasene 
che  però  su  quella  base  infida  creò  un  pittore  Bartolomeo  de  Cà  Naxon,  tollerato 
di  mala  voglia  dal  Molmenti  Ora  è chiaro,  come  risulta  dalle  parole  stesse  dello 
Zanetti,  citate  da  noi  alla  nota  3%  che  il  documento  cui  si  riferiva  lo  storico  mu- 
ranese  non  è altro  che  il  testamento  fatto  nel  1325  dal  pittore  Bartolomeo  di  S.  Ste- 
fano in  Murano.  Però  in  quel  testamento  non  si  dice  affatto  ch’egli  fosse  di 
Cà  Naxon,  ma  soltanto  che  abitava  nella  parrocchia  di  S.  Stefano  e si  chiamava 
Bartolomeo  semplicemente  Che  lo  Zanetti  non  possedesse  altri  documenti  ri- 

sulta dal  fatto  che  nel  1866  comunicò  copia  del  testamento  al  Cavalcasene  se 
altri  ne  avesse  avuti,  o li  avrebbe  dati  ugualmente,  o almeno  ne  avrebbe  fatto 


UKNA  SEPOLCRALE  DEL  DOGE  E.  DANDOLO  (1339  C.)  — VENEZIA,  SEMINARIO  ARCIVESCOVILE,  CHIOSTRO. 

(Fot.  Alinari). 


cenno  al  Cavalcasene.  Inoltre  il  Fulin  chiamò  quell’ai  tista  sempre  e soltanto  « Bar- 
tolomeo pittore  di  S.  Stefano  di  Murano  »,  nè  lo  Zanetti,  eh’  era  amicissimo  del 
Fulin,  e conosceva  il  lavoro  di  questi  sui  cinque  testamenti,  avanti  che  si  pubbli- 
casse sxxW  Archivio  Veneto  pensa  di  avvertire  l’amico  che  Bartolomeo,  non  della 
parrocchia  di  S.  Stefano,  ma  più  specialmente  di  Cà  Naxon  doveva  chiamarsi.  Per 

(1)  Op.  cit.,  pag.  208,  voi.  IV,  ediz.  ital. 

(2i  La  pilliira  veneziana,  pag.  5 : < Il  dipinto  si  reputa  dai  più  d’ignoto  autore,  ma  secondo  l’opinione  di  taluno, 
sarebbe  del  muranese  Bartolomeo  Nason  morto  nel  1325  ». 

(3)  R.  Fl’Lin,  Cinque  leslanicnti  di  pittori  ignoti  del  sec  XIV,  \n  Archivio  Veneto,  voi.  XII.  da  pag.  130  a pag.  159. 

(4)  Loc.cil.,  pag.  137:  < Idcirco  ego  Bartholumeus  piclor  de  confinio  sancii  Btephani  de  Muriano  c.Qx\sov\%  \vA\x\xàViXe 
detentus,  sana  tamen  habeus  mentem  et  conscilliuin...  » : egli  poi  segna  il  testamento:  «Signum  suprascripti  Bar- 
tholomei  pictoris  qui  hoc  rogavit  fieri  ». 

(5j  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  268,  nota  1 

(6)  Arch.  Veneto,  voi  XII,  pag.  137,  dove  il  Fulin  dichiara  che  lo  Zanetti  nella  Voce  di  Murano  si  proponeva  di 
aggiungere  alla  serie  dei  fiolcri  muranesi  il  nome  di  Giovanni  Nicola  testimonio  nel  testamento  di  Bartolomeo 
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questi  rilievi,  e meglio  ancora  per  le  parole  del  documento,  toglieremo  dall’elenco 
dei  maestri  muranesi  l’ ipotetico  Bartolomeo  di  Cà  Naxon,  sostituendolo  con  Mae- 
stro Bartolomeo  di  S.  Stefano  da  Murano. 

Tavola  disirutta  di  S.  Nicolò,  già  nella  Scuola  di  S.  Nicolò  ai  Cafjmini. 

- Lo  Zanetti  <"  scriveva;  ; Evvi  in  essa  effigiato  il  Santo  sedente  nel  mezzo  di 
bassorilievo  e vi  sono  d’intorno  varie  figure  di  Santi  ed  altre  rappresentazioni  di- 


VENEZIA  : SAOKLSriA  DELLA  SALITE  — MADONNA.  SANTI,  IL  DOGE  DANDOLO  E SIA  MOGLIE  (1340  C.). 

(Fot.  Altnari). 


pinte.  Tanto  è somigliante  questa  tavola  all’altare  di  S.  Donato  che  potrebbe  dirsi 
essere  tutti  e due  opere  d’una  stessa  mano  ».  Disgraziatamente  ecco  quanto  narra 
il  Meschini  : « E a desiderarsi  che  a questa  tavola  di  S.  Donato  non  avvenga 
ciò  che  accadde  all’altra  pure  di  quei  tempi...  Essa  era  nella  scuola  di  S.  Nicolò 
vicino  ai  Carmini  e l’anno  1802  fu  barbaramente  levata  e ridotta  in  maltrattati 
pezzi  nel  rinnovamento  dell’  altare  ».  L’ atto  vandalico  ci  privò  d’ una  tavola  cer- 
tamente più  importante  e complessa  di  quella  di  S.  Donato,  chè,  in  luogo  delle 
microscopiche  figurette  del  Podestà  e di  sua  moglie  mostrava  le  immagini  di  vari 
santi,  ed  altre  rappresentazioni  dipinte.  Queste  forse  nella  predella.  Sarebbe  stato 
r esemplare  più  antico  di  ancona  veneziana,  avrebbe  riaffermato  la  priorità  dell’arte 
lagunare  in  questo  genere  misto,  splendidamente  decorativo,  e forse  ci  avrebbe 


il)  Della  Piltura  veneziana  ecc.,  ediz.  del  MDCCLX.Xl,  pag.  5. 
(2;  Guida  per  l'isola  di  Murano,  ecc.,  pagg.  106-107  in  nota. 


SANTI  MARTIRI. 
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(Fot.  Aliiuu'i) 
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fatto  assistere  alla  trasformazione  della  tavola  dipinta  e scolpita  in  ancona  propria- 
mente detta,  con  sviluppo  della  predella  e delle  parti  decorative  architettoniche, 
torricelle,  cornici,  timpani,  piedistalli  laterali  e gugliette  terminali,  quali  dovevano, 
più  tardi,  scolpirle  in  legno  gli  intagliatori  per  Jacobello  di  Bonomo  nel  1385,  o 
in  marmo  i fratelli  dalle  Masegne  a Bologna  in  S.  Francesco  (1388). 

Vite  di  Cristo  e della  Vergine.  Pitture  a tempera  già  nella  Scuola  della 
Nunziata  dei  Servi.  — Nel  Boschini  rifatto  si  ritiene  erroneamente  che  le  pit- 
ture più  antiche  di  Venezia  fossero  « quelle  che  ora  sono  nella  sagrestia  della  scola 
della  Nunziata  de’ servi  essendo  state  dipinte  nel  1314.  Nella  sagrestia  sonovi  molti 
quadri  che  erano  nella  detta  scuola  di  maniera  antichissima  rappresentanti  la  vita 
della  Madonna.  Erano  questi  fatti  a tempera,  ma  furono  ridotti  a ogiio  (sic)  da  chi 
li  aggiustò;  furono  fatti  nel  1314,  come  dice  il  Boschini,  ma  noi  ciò  non  abbiamo 
veduto,  che  rimesso  modernamente,  ritengono  assai  della  maniera  prima  Greca  ». 
11  Boschini  però  non  aveva  detto  che  quelle  pitture  fossero  le  più  antiche  di 
Venezia  essendosi  espresso  così  : « Nella  detta  scuola  per  l’antichità  delle  pitture, 
benché  non  siano  di  molta  rarità,  essendo  state  fatte  nel  1314,  sono  degne  di  am- 
mirazione, e sono  a tempera;  non  si  vede  però  il  nome  dell’autore;  contengono 
molti  delli  detti  quadri  la  vita  di  Cristo,  et  altri  la  vita  di  Maria  Vergine  e sono 
in  tutti  al  numero  di  14  ».  Nel  1771  esistevano  ancora 

Forse  appartenevano  a questi  tempi  « le  pitture  a tempera  molto  antiche  ed 
il  soffitto  con  dei  grotteschi  e fogliami  a chiaroscuro  in  poca  distanza  della  Ver- 
gine Annunziata  » Sono  compiutamente  scomparse,  ammenoché  non  si  tratti 
dell’antico  oratorio  dei  Lucchesi.  Ne  parleremo  trattando  di  Nicoletto  Semitecolo. 

Polittico  in  S.  Silvestro  a Venezia.  — Si  conserva  nella  sagrestia,  ha  nel 
centro  la  Vergine  col  Bambino  e ai  lati  i Santi.  Ha  molto  sofferto  nel  restauro 
del  1756. 

Tavole  della  Cattedrale  di  Dignano  nell’  Istria.  Il  Caffi  diede  notizia 
d’un  ragguardevole  monumento  di  pittura  che  stava  nella  chiesuola  di  S.  Seba- 
stiano già  annessa  a quella  di  S.  Lorenzo,  e da  più  anni  distrutta  Le  tavole 
si  trovano  ora  nella  cattedrale  di  Dignano.  Facevano  parte  anche  queste  di  un’arca, 
di  legno  dove  fu  deposto  per  lungo  tempo  il  cadavere  del  beato  Leone  Bembo, 
nobile  veneziano  vissuto  nel  secolo  XIII.  L’arca  e le  pitture  vennero  condotte  nel 
1321  per  cura  dell’ abbadessa  Tommasina  Vitturi  Non  avanza  ora  che  il  co- 
perchio, oppure  lato  anteriore  delle  cassa  Lo  spazio  venne  diviso  in  tre  scom- 
parti verticali.  In  quello  centrale  l’ immagine  del  beato  occupa  P intera  altezza  della 
tavola  ; le  parti  laterali  vennero  suddivise  orizzontalmente  per  metà.  In  ciascuno 


(1)  Fig.  a pag.  101. 

12)  Descrizione  di  tutte  le  pubbliche  pitture  della  città  di  Venezia  c isole  circonvicine  ossia  Rinnovazione  delle- 
Ricchc  Minore  di  Marco  Boschini.  In  Venetia,  MDCC.XXXIII,  pag.  16  e pag.  410. 

(3)  Ricche  Minerò,  ecc.  Ediz.  M.DC.LXXIV,  pag.  .51.  Sestier  di  Ganaregio. 

(4)  Z.4NETTI,  op.  cit..  pag.  5:  «Sono  queste  dipinte  con  la  solita  antica  maniera,  alterate  modernamente  con  ri- 
tocchi a olio  e vernice 

(5)  Il  forestiero  illuminato  intorno  le  cose  piu  rare  e curiose,  antiche  e moderne  della  città  di  Venezia.  Venezia, 
1784,  pag.  227. 

(6i  Op.  cit..  pag.  59.  Le  notizie  il  Caffi  le  ebbe  da  Paolo  Tedeschi  a cui  per  altro  le  aveva  comunicate  « un  eru- 
dito signore  di  colà». 

(7)  Op.  cit.,  pag.  59. 

(8)  Lunghezza  m.  1.65,  larghezza  m.  0.75,  spessore  m.  0.04. 
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(Fot.  Aliiiari). 
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dei  quattro  spazi  risuitanti  è una  storietta  dei  miracoli  del  Bembo.  I fondi  d’oro 
sono  qualche  volta  graffiti  e punteggiati  di  stelle  e circoli.  11  colorito  è ancora  vi- 
vace a sufficienza,  e l’esecuzione  infantile  ricorda  i miniatori  per  diligenza  minuta. 
L’ iscrizione  che  segue  si  legge  sotto  al  beato  Leone; 

MCCCXXI . FATV  . FVIT  . HOC  . OPUS  . 

Sagrestia  della  Salute  in  Venezia.  — Lamentando  la  perdita  della  tavola  di 
S.  Nicolò  il  buon  Moschini  si  consolava  pensando  che  « a quell’opera  se  ne  po- 
trebbero due  sostituire  nel  medesimo  tempo,  non  ricordate  dallo  Zanetti,  ma  sco- 
perte dal  Sasso  in  Venezia  presso  i padri  Conventuali  ai  Frari.  La  prima  è nel  Ca- 
pitolo sul  sepolcro  del  doge  Francesco  Dandolo  con  la  Vergine,  il  puttino,  i 
ritratti  del  doge  e della  moglie,  con  i santi  del  loro  nome,  opera  conservata,  e di- 
pinta intorno  al  1328  (sic)  o poco  meno  La  seconda  è nella  chiesa  in  un  de- 
lìosito  di  un  Beato  della  religione  di  S.  Francesco  e presenta  dipinta  F Annunziata, 
opera  essa  pure  di  quei  giorni  » 11  Cavalcasene  ricordò  la  pittura  Dandolo 

ma  fuori  del  posto  che  le  spettava  cronologicamente,  avendola  collocata  dopo 
maestro  Lorenzo  che  fiorì  dal  1357  c.  al  1379  c.  Non  ricordò  \'  Annunciata^  ora 
smarrita. 

Il  monumento  sepolcrale  di  Francesco  Dandolo  si  componeva  di  un’arcata 
marmorea,  d’una  cassa  scolpita  in  bassorilievo  con  le  immagini  dorate  e colorite 
e della  pittura  in  tavola  che  riempiva  la  lunetta  ogivale  soprastante. 

Il  bassorilievo  rappresenta  la  Morte  della  Vergine  e non  si  scosta  gran  fatto 
dalle  scabre  sculture  funerarie  di  quel  tempo.  Non  può  dirsi  altrettanto  della  tavola, 
poiché  essa  deve  ritenersi  una  delle  produzioni  più  notevoli  dell’  arte  veneta  che 
già  volge  al  gotico  nella  prima  metà  de!  secolo  XIV  Rappresenta  da  un  lato  il 
doge  e dall’  altro  la  dogaressa  entrambi  inginocchiati  ed  oranti,  mentre  i loro  santi 
protettori  Francesco  ed  Elisabetta  li  presentano  alla  Vergine  che,  seduta  nel  mezzo 
e col  Bambino  in  grembo,  benedice  il  doge.  Sul  fondo  dorato  quattro  angeli  ten- 
dono dietro  la  Vergine  una  stoffa  gialla  con  fiori  verdi  striati  d’oro.  In  questa  ta- 
vola comincia  a delinearsi  la  composizione  così  caratteristica  della  scuola  veneta 
e che  si  ripeterà  con  poche  varianti  finche  non  venga  Tiziano  a muovere  e ad  at- 
teggiare diversamente  la  scena  del  quadro  religioso,  sconvolgendo  la  composizione 
simmetrica  tradizionale.  L’opera  venne  restaurata  circa  tre  anni  sono,  tuttavia  con- 
serva diverse  parti  che  permettono  di  giudicarla  con  fondamento.  Delle  teste  del 
doge,  di  S.  Francesco  e del  Bambino  non  è più  da  tener  conto,  ma  di  quelle  della 
Vergine,  di  S.  Elisabetta  e della  dogaressa  sì.  11  capo  della  Vergine,  dalla  sclerotica 
vivamente  toccata  di  bianco,  fa  buona  impressione  e precorre  le  migliori  creazioni 
di  Lorenzo.  I volti  di  S.  Elisabetta  e della  dogaressa  tentano  di  riprodurre  con 


(1)  Ora  si  conserva  in  uno  stanzino  della  sagrestia  della  Salute.  Forma  centinata,  m.  1.45x2.33.  — Fig.  a pag.  150. 

(2)  Questa  data  è un  grave  errore  del  Moschini  poiché  Francesco  Dandolo  non  ascese  al  Dogado  che  il  4 gennaio 
1329  e morì  il  31  ottobre  1339.  Si  dovrà  dunque  correggere  la  data  1339  che  si  trova  alla  pag.  60  del  Caffi,  loc.  cit., 
e a pag.  5 del  Molmentj,  La  pittura  veneziana  ecc. 

Concludendo,  la  pittura  deve  assegnarsi  almeno  al  1340  o agli  ultimi  giorni  del  1539,  poiché  il  dipinto  deve  rite- 
nersi posteriore  alla  morte  del  doge  essendo  la  dogaressa  vestita  a lutto.  La  nostra  convinzione  viene  rafforzata  dal 
taglio  speciale  della  pittura,  adattato  alla  parte  superiore  del  monumento  funebre  dei  doge  Equivoca  G.  Cagnola 
quando  assegna  al  bassorilievo  colorito  della  cassa  Tanno  1338,  e dà  al  doge  defunto  il  nome  di  Francesco  Donato. 
Rassegna  d'arte,  Milano,  1903  n.  di  novembre.  Francesco  Donato  fu  doge  dal  1545  al  1553. 

(3  Guida  ecc.,  pag.  107  nota. 

(4i  Voi.  IV.  pag.  305. 

(5;  L'urna  si  conserva  nella  raccolta  del  Seminario  Vescovile  in  Venezia  alla  Salute.  — Fig.  a pag.  149. 
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qualche  verità  l’aspetto  dignitoso  di  donne  senili  d’alta  condizione.  Le  mani  sono, 
naturalmente,  la  parte  più  debole,  però  non  hanno  quasi  più  l’apparenza  e il  mo- 
vimento caratteristico  bizantino,  e meritano  qualche  lode  quelle  delle  due  donne, 
in  discreto  stato  di  conservazione.  La  tecnica  delle  carnagioni  è ben  semplice  : sul 
tono  locale  le  luci  vennero  ricavate  col  bianco,  le  mezze  tinte  con  un  tono  ran- 
ciato,  le  ombre  con  un’unica  tinta  bruna  che  inclina  leggermente  al  verde.  La 
colorazione,  in  origine,  doveva  esser  fresca,  varia  e ricca  pel  grigio  monastico 
di  Francesco,  pel  rosso  in  gran  parte  del  costume  del  doge,  per  l’azzurro  con  ri- 
svolti verde-giallo  e damascatura  in  oro  nel  manto  della  Vergine  con  panno  bianco 
al  collo  e la  veste  rosso  sbiadito  pure  damascata.  La  camicia  giallo-ranciata  del 
Bambino,  quando  non  era  rifatta  e stridente,  doveva  equilibrare  la  massa  bruna 
delle  vesti  della  dogaressa  e di  S.  Elisabetta  avvivata  soltanto  dal  panno  bianco  in 
capo  e al  collo.  Il  manto  grigio  azzurro  di  S.  Elisabetta  venne  ripassato  generosa- 
mente e cosi  pure  le  iscrizioni  in  rosso  scuro.  S.  FRANGI  SCV  a sinistra,  e S.  Ll- 
SABE  i TA  a destra.  Le  aureole  sono  dorate. 

Le  pitture  della  Cappella  nel  Palazzo  Ducale.  Errore  del  Cavalcaselle. 
— Il  Cavalcaselle  scrive  : « è noto  oggidì  che  quando  furono  rinnovate  ne!  1319 
le  decorazioni  della  cappella  di  S.  Nicolò  nel  Palazzo  Ducale  le  pareti  erano  adorne 
di  dipinti  murali  rappresentanti  vari  soggetti  tolti  dalla  leggenda  dell’ imperatore 
Barbarossa  e del  papa  Alessandro  III  ».  Egli  credette  in  buona  fede  di  derivare  la 
notizia  dal  Lorenzi  ma  cadde  invece  in  un  triplice  errore:  1°)  ritenendo  che  la 
cappella  fosse  già  dipinta  nel  1319;  2b  credendo  che  in  quell’anno  si  rinnovassero 
le  pitture  ; 3”)  facendo  dire  al  Lorenzi  tutto  l’opposto  di  quanto  disse  in  effetto.  — 
Vicevei  sa  con  deliberazione  pubblica  dell’ 1 1 dicembre  del  1319  si  stabilì  di 
spendere  una  certa  somma  nella  cappella  tutta  nuda  di  pitture  (quia  ecclesia  Sancti  Ni- 
colai de  palatio  est  tota  nuda  pictnris)  perchè  vi  si  dipinga  la  storia  del  papa 

(1)  O/;.  <•//.,  voi.  IV,  pag.  276. 

(2)  Monumenti  per  servire  alla  storia  del  Falazzo  Ducale  di  Venezia.  Venezia,  18^9,  parte  prima,  pag.  12,  doc.  36. 
Ma  il  Lorenzi  dice  tutt'altra  cosa  di  quel  che  ha  creduto  il  Cavalcaselle,  e nel  documento  da  lui  trascritto  non  v’ è 
altra  diflerenza  che  di  leggiere  varianti  con  la  lezione  prescelta  da  noi  nelle  pagine  seguenti  che  trattano  di  maestro 
Paolo. 

(3)  Diamo  qui  una  breve  cronologia  della  cappella  di  S.  Nicolò.  All'antichissima  cappella  inalzata  (*i  in  palazzo 
da  Pietro  Orseolo  11  p)91-10)9)  succede  quella  eretta  da  Pietro  Ziani  il205-1229j  per  soddisfare  al  voto  di  Enrico  Dan- 
dolo (1192-1205): 

<r  1317,  16  giugno,  è ricordata  per  la  prima  volta  tra  i documenti  del  Palazzo  Ducale  pubblicati  dal  Lorenzi. 

« 1319,  11  dicembre.  È tutta  nuda  di  pitture  e si  stabilisce  di  farvi  dipingere  la  storia  di  Alessandro  HI  e dell’im- 
peratore Federico.  (Doc.  rinvenuto  dal  Cadorin  nel  libro  Fronesis  che  va  dal  l.'dS  al  1325,  c.  28v.l.’ 

<t  1322,  27  luglio,  e 5,  7,  17  maggio  del  1323,  si  stabilisce  di  ampliarla;  ne  consegue  che  pitture  e mosaici  dovettero 
essere  posteriori. 

<r  1329,  3 febbraio,  si  pagano  ancora  r 30  lire  di  grossi  prò  laborerio  ecclesie  sancti  Nicolai  >. 

< 1346,  20  luglio.  Paolo  pittore  riceve  2)  ducati  d’oro  per  l’ancona  della  chiesetta  (seconda  ancona). 

< 1400.  22  luglio,  viene  stabilito-di  far  restaurare  o ridipingere  le  pitture  c propter  vetustatem  delete  sìnt  > (prò 
repingendo  et  reaptando  in  dieta  Ecclesia  ubi  et  sicut  de  illis  historiis  etc.). 

« 1411,  19  aprile,  se  ne  decreta  il  restauro,  o la  ridipintura,  a seconda  della  necessità,  a patto  che  la  spesa  non 
superi  i quattrocento  ducati  d'oro.  (Liber  Laona.  c.  20.5  v.i. 

< 1483,  14  settembre,  un  incendio  la  danneggia  gravemente. 

r Nel  1525  si  atterra  per  volontà  del  doge  Andrea  Gritti. 

c L’ancona  primitiva  era  stata  acquistata  nel  1321,  22  di  settembre  (Liber  Fronesis,  c.  84  v.). 

< Secondo  il  Sanudo  (Marciana,  voi.  XXXV,  pag.  178,  e Rer.  Hai.  Script.,  voi.  XXII.  Vite  dei  Dogi,  col.  783)  la  cap- 
pella dello  Ziani  « era  ornata  di  pitture  e di  mosaici».  Il  Sanudo  lamenta  che  nel  1525  si  stia  per  atterrarla  « sichè  la 
chiesia  di  S.  Nicolò  vechia  se  minerà  ch’è  assai  bella,  dipenta  et  istoriada  et  con  musaicho  ».  Peròconvden  tener  pre- 
sente che  nel  1483  Tincendio  l’aveva  danneggiata. 

(*)  Marin  S.4NUDO,  Le  vite  dei  dogi,  ediz.  1900,  pag.  144:  «Et  soto  di  questo  doxe  fo  compido  il  palazo  ducal  e 
la  capella  ». 
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quando  fu  in  Venezia  con  Fimperatore  (pingendo  in  ea  historiain  papae  quando 
fuit  Venetiis  cuni  domino  imperatore  et  alia  que  videbuntun  Anche  la  storiella 
degli  affreschi  eseguiti  nel  1226  entro  il  Palazzo  Ducale  va  relegata  tra  le  favole,  ed 
è invece  a questi  affreschi  ipotetici  che  pensava  il  Cavalcasene  quando  parlava  di 
rinnovamenti.  La  leggenda  delle  pitture  è relativamente  recente,  quantunque  abbia 
origine  in  altra  leggenda  molto  più  antica,  carissima  ai  Veneziani.  11  padre  camal- 


VENEZIA  ; ACCADEMIA  N.  14.  ASSEGNATA  A TORTO  A MAESTRO  PAOLO. 


dolese  Girolamo  Bardi  dopo  l’incendio  del  1577  che  distrusse  la  sala  del  Mag- 
gior Consiglio  nel  Palazzo  Ducale,  asserì  di  aver  scoperto  nel  canto  ira  tramontana 
e levante  « un’antichissima  iscrizione  a caratteri  ormai  perduti  »,  la  quale,  almeno 
secondo  il  testo  da  lui  pubblicato,  ricordava  che  ivi  nel  MCCXXVl  sotto  il  doge 
Jacopo  Tiepolo  si  era  cominciata  a dipingere  l’istoria  di  papa  Alessandro  111: 

AMNO  DOMINICAE  INCARNATIONIS  | MCCXXVL 
JAC-BO  THEVPLO  DV  | CANTE  CAEPTVM 
FVIT  HISTORIAM  : ALEXANDRl  TERTII 
HAC  IN  NO  ! STRA  AVLA-ERE  PVBLICO.  D-P. 

(1)  Una  dimostrazione  storicamente  più  estesa  si  trova  nelle  Iscrizioni  Vende  del  Cicogna  (Voi.  IV,  pag.  SS.l-.àST). 
Si  veggano  inoltre  Pietro  Bettio,  Del  Palazzo  ducale,  lettera,  1857 ; Giuseppe  Cadorin,  Pareri  intorno  al  Palazzo  du- 
cale, 1838.  Venezia,  pag.  18,1. 

(2)  Mori  nel  1594  parroco  di  S.  Samuele  a Venezia,  il  suo  libro  ha  una  titolazione  sesquipedale:  Vitloria  navale 
ottenuta  dalla  Repubblica  Venetiana  contro  Otiione  figtiuolo  di  Federico  Impcradorc  per  la  restituzione  di  Alessandro  III 
poni,  massimo  veneto  a Venctia,  descritta  da  Girolamo  Bardi  fiorentino.  In  Venetia,  appresso  Francesco  Ziletti, 
MDLXXXIV,  capitolo  I,  pag.  64. 
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Ora  è noto  die  il 
sala  lu  costruita  dopo 


governo  del  Tiepolo  cominciò  solamente  nel  1229;  che  la 
il  1340  ‘9  ; che  il  4 dicembre  del  1362  andò  parte  per  tinire 


VENEZIA:  SAGRESTIA  DI  S.  TROVASO. 


(Fot  Filippi^ 


la  sala  nuova  e che  dal  1365  in  avanti  furono  istoriate  quelle 
Guariento  e di  altri  pittori  Tali  opere,  già  danneggiate 
allora  un  primo  restauro,  e altre  manomissioni  nel  1411,  for 


pareti  per  opera  del 
nel  1409,  subirono 
se  nel  1425  nel 


(Il  La  famosa  deliberazione  ha  la  data  del  3S  dicembre  1340,  e può  leggersi  intera  nell’opera  citata  del  Lorenzi 
(doc.  SO,  pag.  27).  Questa  deliberazione  prova  quanto  fosse  infondata  l'asserzione  del  Sansovino  e del  Ridolfi.  ripe- 
tuta dal  Cavalcasene  lop.  cit.,  voi.  IV,  pag.  193)  che  « la  sala  fu  cominciata  nel  1309  e terminata  nel  1423  >. 

(2)  S.4.NSOVINO,  Vcnetia,  etc.,  pag.  113-114.  Dogava  Marco  Gornaro,  11  luglio  1365,  12  gennaio  1,367. 

(3)  Dizionario  storico  di  Bassnno,  tomo  XVllI,  pag.  151. 
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1474  ecc.  Il  Consiglio  dei  Dieci  potè  cominciare  le  sue  adunanze  nella  sala  soltanto 
il  giorno  30  di  luglio  del  1419  indizio  certissimo  che  soltanto  in  quel  torno 


VENEZIA  : ACCADEMIA  N.  6.  (Fot,  Filippi), 


vennero  compiuti  i lavori  definitivi  e di  arredamento.  — La  sostituzione  dei  quadri 
ad  olio  agli  affreschi  avvenne  gradualmente  dal  1474  in  avanti e fu  radicale  dopo 


(1)  Lorenzi,  op.  cit.,  cloc.  1-18  nota  («),  in  opposizione  al  Sanedo,  F/Yc  rfe' col.  968,  al  Sansovino,  Vcnctia,  ecc. 
p 324  e allo  Zanotto,  Pai.  Ducale,  T.  I,  pag.  75,  i quali  tutti  segnarono  il  23  di  aprile  1423  come  primo  giorno  di  con- 
vocazione del  Gran  Consiglio  nella  sala.  E vero  che  l’una  cosa  non  esclude  l’altra.  Nei  cenni  sul  Guariento  introdur. 
remo  una  breve  cronologia  della  sala. 

(2)  Lorenzi,  op.  eli.,  doc.  IbS,  1 settembre  1474:  « Havendo  bisogno  la  sala  de  gran  Conscio  per  esser  gran  parte 
caduca  et  spegazada  le  figure  de  quella  de  esser  reconzade  et  reparade  per  honor  de  la  nostra  Signoria.  Et  conzosia 
che  maistro  Zintil  Bellin...  el  sia  deputi!  a la  dieta  opera  del  reconzar  et  reparar  le  figure  et  periture  dela  predicta  et 
refar  dove  bisognerà  ecc.>. 
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l’incendio  del  1577  O.  Oltre  le  discordanze  cronologiche  e storiche  abbiamo  il 
silenzio  di  tutti  i cronisti  e del  Sansovino  sulle  pretese  pitture  del  1226,  quantunque 
egli  avesse  pubblicato  la  sua  « Venetia  » tre  anni  prima  della  « Vittoria  navale  ». 
Diremo  dunque  ehe  il  Bardi  lavorò  di  fantasia,  intendendo  forse  con  l’opera  sua  di 
puntellare  l’edificio  crollante  della  leggenda  guelfa  che  battuta  in  breccia  dalla  critica 
minacciava  di  sfasciarsi  compiutamente. 

Pitture  a chiaroscuro  nella  Sala  del  Gran  Consiglio.  — 11  Sansovino 
e il  Ridolfi  copiando,  assicurano  che  la  gran  Sala  del  Consiglio  venne  dipinta  una 
prima  volta  a chiaroscuri  di  terra  verde,  e in  seguito  a colori,  dovremmo  dunque 
collocare  qui  quelle  prime  pitture.  Nella  trattazione  sul  Guariento  esporremo  le  ra- 
gioni ehe  ci  fanno  dubitare  delle  affermazioni  del  Sansovino. 

Pale  dipinte  in  S.  Giorgio  Maggiore  a Venezia  presso  la  Cappella  dei 
Morii. — Erano  tre,  soltanto  d’ima  ci  conservò  memoria  il  Calvalcaselle La  più 
antica  fu  dipinta  per  ordine  dell'abate  Filippo  Tagliapietra  eletto  il  giorno  5 ot- 
tobre 1318  e morto  nel  1323 

Nella  pala  l'abate  Filippo  era  prostrato  ai  piedi  della  V^ergine;  da  un  lato 
stavano  i santi  Giorgio,  Stefano  e Cosma,  dall’  altro  S.  Benedetto,  S.  Paolo  mar- 
tire col  corno  ducale  in  capo,  e S.  Damiano.  L’iscrizione  diceva:  Dei  Matri  Phi- 
Lippvs  Abbas  Hvius  .Monasterii. 

La  seconda  pala  di  S.  Giorgio  maggiore  fu  descritta  pel  primo  dallo  Zanetti 
« sopra  un  confessionale  evvi  un  quadro  in  forma  di  ancona  in  cui  è dipinto  S.  Paolo 
martire  in  campo  d’oro.  L’artefice,  che  niente  si  dipartì  dall’antica  rozzezza,  non 
vi  scrisse  veramente  il  nome,  nè  l’anno;  si  sa  tuttavia  che  fu  dipinto  esso  quadro 
nel  1345,  o |)oco  dopo  per  la  figura  di  un  abate  che  parimente  è dipinta  ginocchioni, 
vicino  al  Santo  Sopra  essa  sta  scritto:  Abbas  Reverendus  Pater  Bartholonieus, 
governò  esso  abate  Bartolomeo  questo  Monastero  in  quel  tempo  ».  L’abate  Bar- 
tolomeo fu  eletto  il  giorno  26  luglio  del  1338,  e fino  ad  allora  era  stato  abate  di 
S.  Bona  di  Vidor  11  suo  nome  si  rinviene  ancora  nelle  carte  del  convento  di 

S.  Giorgio  nel  mese  di  dicembre  del  1358;  non  abbiamo  notizia  precisa  della  sua 
morte,  ma  sappiamo  che  nel  1359  gli  era  succeduto  l’abate  Gerardo  Ponte. 

L’Olmo,  dandoci  notizia  che  l’immagine  dell’abate  Bartolomeo  si  vedeva  ingi- 
nocchiata innanzi  alla  Vergine  in  due  pale  di  altare  del  monastero  stesso  ci 
avverte  dell’esistenza  d’una  terza  tavola  del  sec.  XIV  che  si  conservava  in  quel 
luogo.  Sebbene  l’Olmo  non  abbia  descritto  quelle  opere,  e non  ci  abbia  indicato 


(1)  Cicogna,  op.  cit.  e voi.  cit.,  pag.  5S3. 

(2)  Sansovino.  op.  cit.  e pag.  cit.:  Ridolfi,  Le  meraviglia  dell'arte.  Padova.  183.^,  voi.  I,  pag.  4S. 

(3)  Voi.  IV,  pag.  320. 

i-t)  Il  Cltronicon,  inserito  nel  Valle,  cap.  4.  ha  « 1323  obyt  Philìppus  abbas  supradictus  februarii  mense».  Non  si 
può  dire  però  se  l’indicazione  sia  more  veneto  o more  comune.  Nel  secondo  caso  il  Tagliapietra  sarebbe  morto,  ef- 
fettivamente nel  1323  e convenzionalmente  nel  1322,  e quell'anno  dà  infatti  il  Cornaro,  op.  cit..  voi.  Vili.  pag.  163. 

(5)  L’Olmo  inel  IV  libro  italiano  della  sua  opera)  nel  dare  notizia  di  questa  pala  osserva  che  < il  corno  di  cui  è 
coperto  S.  Paolo  martire  è in  memoria  dell'atto  di  venerazione  che  fece  Pietro  Ziani  doge,  allorquando  levatosi  il 
corno  ducale  Io  mise  sul  teschio  di  quel  santo  nel  1222  ». 

(6)  Op.  cit..,  pag.  5. 

(7i  È il  più  antico  esempio  di  figura  isolata  dipinta  che  noi  conosciamo  nell’arte  veneta. 

(S)  iseriz.  Venete,  voi.  IV,  pag.  593,  n.  26. 

(9;  Op.  cit.'.  «....extant  etiam  duae  iconae  seu  : altarium  pallae  in  quibus  ipse  (abbas  Bartholomeusi  genuflexus  con - 
spicitur  » . 


21 


VENEZIA  : ACCADEMIA  N.  26.  --  PASSIONE  DI  GESÙ  E GIUDIZIO  UNIVERSALE. 


162 


CAPITOLO  111. 


nè  la  composizione,  nè  l’epoca,  nè  il  nome  dcllartista,  non  è possibile  credere  ad 
un  equivoco  delPOlmo  con  la  tavola  di  Filippo  abate,  o con  quella  descritta  dallo 
Zanetti,  la  quale  non  conteneva  che  rimmagine  di  S.  Paolo  martire  e dell’abate 
Bartolomeo. 

La  data  1345  assegnata  dallo  Zanetti  alla  seconda  ancona  è probabile  per  quella 


e per  la  terza,  poiché  sappiamo  da  un’iscrizione  in  pietra  riferita  dal  Cicogna  che 
l’abate  Bartolomeo  aveva  compiuto  in  queU’anno  altri  lavori  nel  monastero.  Non  è 
improbabile  che  volesse  renderne  grazie  alla  Vergine  coi  due  dipinti.  Queste  tre 
ancone  scomparvero  da  molto  tempo. 

Trieste,  Museo.  — Trittico  scompartito  nella  parte  di  mezzo  in  36  campi  di 
m.  0,14  X m.  0,18  ciascuno  distribuiti  in  sei  piani  dal  fondo  d’oro.  Trentatre  si  ri- 
feriscono alla  vita  di  Cristo  e morte  della  Vergine;  gli  altri  a S.  Francesco  e alla 
morte  e beatificazione  di  S.  Chiara.  La  pagina  interna  dei  due  sportelli  è suddivisa 
in  tre  quadri,  ognuno  di  m.0,40x  m.  0,44,  dedicati  ai  santi  prediletti  dai  triestini 

(I)  Chi  desiderasse  maggiori  notizie  veda:  G.  Capkin,  Il  Trecento  a Trieste.  Trieste,  Schimpff,  1S97.  — Figg.  a 
pagg.  151  e 153. 
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La  pagina  esterna  destra  reca  rimmagine  di  S.  Sergio,  quella  a sinistra  di  S Cri 
stoforo,  maggiori  delle  altre.  Il  trittico  conserva  aspetto  bizantino  nella  disposi- 
zione e nell’aspetto,  quantunque  diverse  figure,  un  po’  più  libere  e snodate,  mostrino 
il  prevalere  dei  nuovi  canoni  della  scuola  veneta  sulle  forme  greche  d’importazione 
consuete  al  pittore.  Parte  mediana  m.  1,34  X m.  1,10. 


PARTICOLARE  DEL  N.  2b.  — GILDIZIO  UNIVERSALE. 


Ghioggia.  Pala  nella  Chiesa  di  S.  Martino.  — È divisa  in  ventisette  scom- 
partimenti che  rappresentano  santi  diversi  e fatti  della  vita  di  S.  Martino,  la  cui 
statua,  scolpita  in  legno  e contemporanea  alle  pitture,  è collocata  in  una  nicchia  nel 
centro  dell’ancona.  L’opera  venne  condotta  nel  1349.  I primi  a darne  notizia  furono 
P.  Selvatico  e V.  Lazzari  nella  loro  Guida  di  Venezia  0>.  H Cavalcasene  dà  l’anno 
1348,  abbiamo  verificato  ed  ha  ragione  il  Selvatico.  Ne  parliamo  più  largamente 
nella  vita  di  maestro  Paolo  fra  le  opere  attribuite. 


(1)  Già  cit.,  pag.  279,  Oratorio  di  S.  Martino.  Erra  L.  V'enturi  (op.  cit.,  pag.  30)  quando  assegna  alla  pala  l'anno 

0 — 0 

1348,Kiipetendo  la  svista  del  Cavalcasene.  L’iscrizione  chiarissima  dice  : . M.CCC.XLVl  lll.MS  IVLl  F....  ()....  — Fig  a 
pag.  155. 
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Venezia.  Tavola  alla  Carità.  — \J Anonimo  Morelliano  ricorda  che  « nella  sala 
della  scuola  della  Carità  a mano  manca  appresso  la  porta  dell’albergo  esisteva  una  tavola  j 

d’una  nostra  Donna  dipinta  a guazzo  nel  1352  da »,  disgraziatamente  lo  scrittore  j 

non  pensò  a colmare  la  lacuna  col  nome  cleU’artista.  Anche  quest’opera  è perduta. 

Ri  i RATTI  DEI  DOGI  NELLA  SALA  DEL  Gran  CONSIGLIO.  — Quauclo  nel  1365  si  I 

cominciò  a dipingere  nella  sala  nuova  dal  Guariento  e da  altri,  seguendo  l’antica  i 

usanza  si  collocarono  anche  nelle  lunette  gotiche  i ritratti  dei  dogi  (in  tavola?)  e 'f' 

con  essi  quello  di  Marin  Faliero  decapitato  nel  1355.  Ma  nel  1366  Pietro  Zani  e | 

Andrea  Gradenigo  proposero  che  al  ritratto  si  togliesse  il  capo  scrivendo  letteralmente  [*, 


l’ESAiiO:  CHIESA  DI  S.  ITALDO  — l'OLlTTICO  MISTO  ATTRIBUTO  A TORTO  A JACOBELLO  DI  BONOMO. 

{nichc  Menotti  e Bassani). 

a suo  luogo:  « Decapitato  ob  crimine  prodictionis  ».  Il  Consiglio  invece  approvò  a 
grande  maggioranza  si  « togliesse  il  ritratto  e al  suo  posto  si  leggesse:  Hic  fuit 
locus  ser  Marini  Faliero  decapitato  prò  criminibus  ».  Epigrafe  rinnovata  dopo  l’incendio 
del  1577.  (Vedansi:  D/(7/7  di  Marin  Sanudo  e il  Zà/irr/o  del  Consiglio  del  16  dicembre 
1366  nell’op.  cit.  del  Lorenzi,  Doc.  ecc.,  pag.  39).  L’usanza  di  dipingere  il  ritratto  v 
dei  dogi  e dopo  la  loro  morte  collocarlo  in  Palazzo  sembra  molto  più  antica  del  1365.  ! 

Tavola  a S.  Gregorio.  — Un  altro  dipinto  anteriore  al  1384  si  trovava  nel-  1: 

l’abbazia  di  S.  Gregorio  « nellandito  per  cui  si  passa  dal  Chiostro  alla  Chiesa»,  j; 

ma  durante  la  stampa  del  libro  dello  Zanetti  « trovò  ricovero  in  luogo  più  de-  [ 
gno  » Rappresentava  « il  santo  pontefice  (Gregorio)  seduto,  dipinto  in  campo 
d’oro.  Ginocchioni  alla  destra  eravi  la  figura  di  abate  in  abito  pontificale  con  la  leg-  % 
gelida:  Abbas  Johanetus  ».  ® 

Nell’estratto  di  un  necrologio  riferito  dal  Cornaro  si  legge  che  l’abate  morì  ^ 
il  giorno  9 del  mese  di  agosto  del  1384;  la  pittura  doveva  essere  anteriore  a quel-  ^ 

(1)  Pag.  238  delia  seconda  edizione  curata  da  G.  Frizzoni,  Bologna,  ISSI.  Notizia  di  opero  di  disegno,  ecc. 

(2)  Zanetti,  op.  cit.,  pag.  6 testo  e nota. 

(3,1  F.  Gornako,  nella  XII  Deca  delle  Chiese,  pag.  367:  t 1384.  9 niensis  augusti,  obiit  ven.  Pater  Frater  Zanetus 
Abbas  Istius  Monasteri!,  qui  multa  bona  suo  tempore  fecit  >. 


ì 
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Tanno.  È perduta  da  molto  tempo,  probabilmente  fin  dalla  soppressione  della  chiesa 
avvenuta  nel  1808. 

Tavole  in  S.  Elena.  — Il  Boschini  ricorda  varie  opere  « antichissime  »,  però 
ebbe  il  torto  verso  i posteri  di  non  scendere  a particolari  più  minuti  e precisi.  « A 
mano  dritta  (in  S.  Elena)  evvi  sovra  l’altare  la  visita  dei  pastori  al  Redentore  con 
li  santi  Gregorio,  Giacomo,  Nicolò  e Marco,  opera  di  maniera  antica  » (’L  E più 
oltre:  « In  questa  cappella  evvi  un  quadro  laterale  con  Santi  Girolamo,  Giovambattista 


BOLOGNA  ; (JHIESA  DI  S.  SALVATORE  — POLITTICO  GIÀ  ATTRIBUITO  ALLA  SCUOLA  VENEZIANA. 

(Fot.  deirUlficio  Regionale). 


e Giovanni  Evangelista,  opera  di  Veneziano,  antichissima  e meritevole  maniera  » 
Queste  tavole  sono  perdute. 

Accademia  di  Venezia  — NelTAccademia  di  Venezia  si  conserva  sotto 
il  n.“  21  un’ancona  composta  di  una  tavoletta  centrale  che  descriviamo  nella  vita  di 
Stefano  della  parrocchia  di  S.  Agnese,  essendo  a lui  attribuita  a torto  da  qualche 
scrittore.  Questa  tavoletta  è circondata,  nei  due  lati  verticali,  da  otto  fatti  della  vita 
di  Gesù,  quattro  per  parte  e divisi  in  due  ordini;  nella  parte  superiore  e di  fianco 
alla  cuspide  mediana  stanno  le  due  figurine  dei  profeti  Davide  ed  Isaia  con  lunghi 
rotoli  nelle  mani  e collocate  ai  lati  della  cuspide,  fiancheggiata  da  due  storie  per 
parte  di  S.  Francesco,  composte  secondo  le  forme  ormai  tradizionali  di  S.  Francesco 
in  Assisi,  interpolate  da  quattro  nicchie  piane,  in  ognuna  delle  quali  vi  è una 


(1)  Ricche  Minerò,  ecc.,  pag.  49.  Isola  di  S.  Elena,  Sestier  della  Croce. 

(2)  Descriaiono  di  lutto  lo  pitture  di  Venezia,  ediz.  già  cit.,  pag.  466:  « Evvi  ancora  un  quadretto  con  la  visita  dei 
pastori  e vari  santi  di  maniera  antichissima». 

(3)  Descrizione,  ecc.,  pag.  469;  «La  Grazia».  Isola. 

(4)  Eig.  a pag.  121. 
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snella  figuretta  di  Santo.  I fatti  della  vita  di  Cristo  del  secondo  ordine,  in  basso 
e progredendo  da  sinistra  a destra,  sono  : Adorazione  dei  Magi,  Battesimo,  e Cena 
di  Cristo;  Tradimento  di  Giuda  con  l’Orazione  nell'orto,  da  una  parte;  Gesù  che 
porta  la  croce.  Cristo  in  croce,  Cristo  risorto  esce  dal  sepolcro  con  la  bandiera  in 
pugno  e nel  medesimo  quadretto  il  Noli  me  tangere,  infine  Cristo  assunto  in  cielo 
dagli  angeli  in  presenza  degli  apostoli  rimasti  in  terra  con  la  Vergine  e due  angeli 
alla  destra  dello  spettatore.  Derivano  dall’arte  bizantina  insieme  alla  Discesa  dello 
Spirito  Santo  o Pentecoste  e a Gesù  giudice.  Queste  due  storie  occupano  il  primo 
e rultimo  scomparto  del  terzo  ordine  deH’ancona.  Gesù  è rappresentato  entro  l’au- 
reola, tra  due  angeli,  uno  dei  quali  spiega  il  rotolo  o volume,  mentre  l’altro  suona 
la  tromba  finale  destando  i morti  che  subito  escono  dal  sepolcro.  Altre  testine 
d’angelo  spuntano  dalla  mandorla  e sembrano  portare  l’aureola  con  Gesù  sul  mare 
di  fuoco.  Le  tavolette  qui  ricordate  sono  preziose  per  finezza  mirabile  d’esecuzione; 
esse  dimostrano  chiaramente  come  diversi  pittori  (veneti  ?)  procedessero  dal  mosaico 
e cercassero  di  emularne  i metodi  e uli  smalti.  Nelle  storie  di  Cristo  le  vesti  di  Lui 
e della  Vergine  sono  lumeggiate  con  dardi  d’oro,  e con  dardi  colorati  le  vesti  degli 
altri  personaggi  con  procedimento  musivo-bizantino  Ed  arte  e tecnica  bizantina 
con  qualche  accento  veneto,  rivelano  i tipi,  le  forme  dei  volti,  le  carni  bronzine,  la 
fattura  degli  alberi,  delle  rocce  e delle  armature.  Le  storie  tolte  dalla  vita  del  Se- 
rafico da  Assisi  rappresentano:  S.  Francesco  che  dà  l’abito  monacale  forse  a S.  Chiara; 
il  Santo  che  si  spoglia  nudo  e rinuncia  alle  ricchezze  provocando  le  ire  del  padre 
trattenuto  a stento  dagli  amici,  mentre  il  vescovo  Guido  ricopre  col  lembo 
del  manto  la  nudità  di  Francesco;  il  Santo  riceve  le  stimate;  morte  del  Santo 
portato  in  cielo  dagli  angeli.  Le  scene  della  vita  di  San  Francesco  muovono  da 
ideali  d’arte  ben  diversi,  tanto  da  sembrare  lavoro  d’un  artista  contemporaneo  al 
primo,  ma  leggermente  più  evoluto,  che  si  ispira  in  parte  all’iconografia  francescana 
determinata  da  Giotto  nella  chiesa  superiore  d’Assisi.  La  somiglianza  però  non  è 
notevole  che  nel  quadretto  dove  Francesco  si  spoglia.  11  pittore  mostra  d’appartenere 
alla  seconda  metà  del  secolo  XIV  o,  con  precisione  maggiore,  al  1370  - 1385  c. 
Egli  non  ha  guardato  inutilmente  le  opere  giottesche,  alle  quali  forse,  più  che  a 
diversità  di  persona,  dobbiamo  le  notevoli  differenze  tecniche  tra  la  vita  di  Cristo 
e quella  di  S.  Francesco.  In  questo  caso  l’opera  ci  farebbe  assistere  aU’evoluzione 
d'un  valoroso  veneto-bizantino  verso  qualche  forma  recente  ch’egli  imita  super- 
ficialmente, ma  non  assimila,  rimanendo  nel  fondo  ancora  bizantino. 

Accademia  n.“  14.  - Porta  il  nome  di  maestro  Paolo,  ma  non  è di  lui.  Lo 
descriviamo  fra  le  opere  attribuite  a quell, artista.  — Appartiene  a un  tardo  debolissimo 
seguace  di  quel  maestro  che  ha  subito  anche  influssi  esteriori 

Nella  Chiesa  di  S.  Samuele  entro  la  cappella  di  S.  Spiridione  in  una  nicchia 
si  trova  una  tavola  con  su  dipinto  un  Cristo  al  vero.  In  cattivo  stato  di  conservazione,, 
fu  ridipinta  largamente;  ciò  nonostante  si  mostra  annerita  come  una  cattiva  tavola 
bizantina,  sebbene  la  modellatura  originale,  qua  e là  ancora  appariscente,  riveli  che 
l’opera  dovette  essere  condotta  da  qualche  scolaro  di  Paolo,  nella  seconda  metà 
del  sec.  XIV. 

0)  T Tratteggiate  alla  greca  > disse  il  Moschini  in  G.iida  di  Venezia,  già  cit.,  voi.  Il,  parte  II,  pag.  486.  — Figure 
a pagg.  120-124. 

(2)  Fig.  a pag.  157. 
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Tavola  nella  sagrestia  di  S.  Trovaso.  Madonna  orante  in  mezza  figura  su 
tondo  d’oro.  Manto  azzurro  con  stelle  e ricami  d’oro;  nel  collo  e nei  polsi  l’oro  è 
graffito  ; la  veste  e le  maniche  d’ un  rosso 
vivace  hanno  bottoni  bianchi,  il  velo  è bianco- 
verdognolo. La  testa,  dolcemente  espressiva,  è 
conservata  a sufficienza  ; nel  carattere  piuttosto 
giottesco  del  modellato,  nelle  carni  brune,  nei 
grandi  occhi  lucenti,  nella  bocca,  nel  naso  toccati 
leggermente  di  bianco,  si  collega  con  l’arte  di 
Paolo  e della  Madonna  della  Salute,  però  con 
larghezza  plastica  maggiore  e vibrazioni  nuove 
di  colorito.  La  mezza  figura  del  Redentore  tra 
le  nubi  e le  mani  della  Vergine  sono  guaste  e 
ripassate,  aggiunta  è l’aureola  grande  in  rosso 
a rabeschi  ; la  seconda  aureola  argentata  spetta 
al  settecento  <'*.  L’opera,  compiuta  verso  la  fine 
del  XIV  secolo,  misura  m.  0,64  X 0,48. 

Tavola  in  S.  Francesco  alla  Vigna. — Ca- 
ratteri pressoché  uguali.  Rappresenta  anch’essa 
una  Madonna. 

S.  Silvestro.  Sagrestia.  — Polittico  con  la 
Madonna  e Santi,  guasto  dai  restauri  troppo  ab- 
bondanti del  1756.  Dipinto  intorno  al  1360  c., 
conserva  ancora  qualche  tonalità  gradevole  e 
vigorosa. 

Appartiene  alla  fine  di  questo  secolo  la  ta- 
vola con  lunetta  sovrapposta  e che  porta  il 
N."  6 all’Accademia  di  Venezia.  Opera  d’ignoto 
Veneto,  è un  rozzissimo  e volgarissimo  prodotto, 
molto  guasto  dai  ritocchi.  — Ma  se  si  può  e si 
deve  dire  assai  male  dell’esecuzione,  altrettanto 
non  si  può  affermare  della  composizione,  a- 
vendo  l’artista  riunito  in  una  sola  tavola  la 
Madonna  col  Bambino  fra  i Santi  Giovanni  Bat- 
tista e Giuseppe.  Tutti  sono  in  mezza  figura, 
meno  il  Bambino  che  seduto  in  grembo  alla 
Vergine  posa  i piedini  sul  davanzale.  Noi  vor- 
remmo trovare  in  questo  grossolano  incunabolo 
uno  dei  rari  prototipi  delle  composizioni  in  mezza 
figura,  così  comuni  all’arte  veneta  in  fiore.  Nella  lunetta  Cristo  esce  a metà  dal 
sepolcro,  appoggiando  le  mani  sull’orlo  della  tomba,  tenendo  le  braccia  quasi  di- 
stese. Dietro  di  lui  si  vede  la  croce.  Anche  questa  composizione,  o meglio  questa 
posa,  ebbe  fortuna  nel  XV  secolo.  Lodato  l'ingegno  inventivo  del  pittore,  non  si  potrà 
mai  descrivere  con  parole  la  deformità  delle  mani,  delle  teste  e delle  pieghe 


VENEZIA  : MUSEO  CIVICO  — SALA  II.  N.  4, 

s.  fortunato.  (Fot.  Filippi). 


(1)  Fig.  a pag.  158. 

(2)  Fig.  a pag.  159. 
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Accademia  n.°  26.  — Sono  rimarclievoli,  ma  probabilmente  non  sono  venete,  le  sei 
tavole  che  rappresentano  le  Passione  di  Gesù  e il  Giudizio  finale,  con  precisione 
insolita.  Sono  finite  con  cura  di  orafo-smaltatore  c di  mosaicista  delicato.  Degli 
smalti  hanno  serbato  l’aspetto  vetroso,  e dei  mosaici  l’oro  usato  a guisa  di  strali 
per  illuminare  e modellare  le  vesti,  specialmente  nella  scena  del  Giudizio  Universale, 
dove  è,  quasi  per  intero,  l’arte  e la  tecnica  bizantina  nei  volti  e nei  costumi  di 
Cristo  in  trono,  della  Vergine  e dei  Santi 


pipano:  CAITLDKALl  , bAGKLS'llA  — GlAlTKO  SAMI  — PKIMA  META  DEL  SEC.  NV. 


PiRANO,  Cattedrale.  Sagrestia.  Opera  ignorata  di  maestro  veneto,  ne  trat- 
teremo a tempo  debito;  (1372  c.).  Rappresenta  la  Vergine  col  Bambino,  fra  otto 
Santi.  Nella  stessa  Sagrestia  altre  due  tavole  antiche,  una  di  Santi  sicuramente 
veneta,  l'altra  più  remota,  rappresenta  una  Crocifissione. 

Murano,  S.  Donato.  — Avanzo  di  coperta  di  pala  con  sei  figure  di  santi  in 
piedi,  tre  per  parte;  nel  mezzo  la  morte  di  Maria.  Anche  qui,  come  a Vicenza  nelle 


'!)  Non  è attendibile  il  paragone  fatto  da  A.  V’enturi  a pag.  16S  del  voi.  \^,  fra  queste  tavolette  e la  tavoletta  in 
sei  scomparti  della  Galleria  Nazionale  in  Roma.  La  somiglianza,  puramente  esteriore,  dimostra  soltanto  una  fonte 
comune.  Ma  ove  si  scenda  ai  particolari  della  composizione,  agli  angioli  che  suonano  gli  olifanti,  alla  disposizione 
degli  apostoli  affatto  diversa,  allo  stile  delle  pieghe  in  S.  Pietro  e nelle  altre  figure  apostoliche,  alla  forma  delle 
rocce,  al  fondo  d’oro  graffito  nelle  tavole  di  Venezia,  liscio  invece  a Roma,  al  modo  oscillante  di  segnare  i tratti 
d’oro  in  diverse  figure  a Venezia,  deciso  e nitido  in  Roma,  vedremo  che  il  paragone  non  ha  valore,  e che  le  due  opere 
si  debbono  a due  artisti  diversi,  — Figg-  a pagg.  161  e 162. 
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opere  di  maestro  Paolo  (1333)  e di  maestro  Lorenzo  (1366),  Cristo  sale  al  cielo  con 
l’anima  della  madre.  Nella  predella  vi  sono  tredici  nicchiette  che  in  origine  con- 
tenevano le  dodici  mezze  figure  degli  apostoli  e Cristo  nel  centro  ch’esce  trionfante 
dal  sepolcro.  Oggi  non  vi  sono  più  che  sei  mezze  figure  e qualche  traccia  del  Cristo. 
Quantunque  l’opera  sia  molto  guasta,  vi  si  nota  una  rara  vigoria  di  colorito,  superiore 
all’intonazione  solita  di  m.  Lorenzo,  alla  cui  arte  sembra  doversi  raccordare  il  fram- 
mento, dipinto  verso  il  1370  c.  Ne  riparliamo  trattando  di  maestro  Paolo. 

Museo  Correr.  Sala  li,  n.“  9.  — Alla  scuola  di  maestro  Lorenzo  sono  da 
attribuire  i quattro  santi  su  fondo  d’oro,  rappresentanti  S.  Pietro,  S.  Andrea,  il  Battista 
e S.  Paolo.  Hanno  sofferto  molto  e sono  tanto  ritoccati  da  non  meritare  d’insi- 
stervi  (1370  c.). 

Ferrara,  Galleria.  Sala  terza.  — Debbono  ascriversi  alla  scuola  di  maestro 
Lorenzo  le  sedici  tavolette  di  m.  0,82  x m.  0,27  ciascuna,  segnate  « Autore  incerto 
1400».  Hanno  molto  sofferto;  i fondi  vennero  dorati  a nuovo  senza  alcun  riguardo 
alla  tonalità  delle  tavole.  Per  quanto  se  ne  può  giudicare  ora,  le  tavole  vennero 
dipinte  nel  1370  c. 

Museo  Correr.  Sala  VII,  n,'’  15  e 22. — Dittici  con  fondo  d’oro,  nel  primo  un 
santo  patriarca  e il  profeta  Daniele;  nel  secondo  S.  Basilio  e S.  Giacomo.  Il  Caval- 
casene <0  lì  attribuì  a Jacobello  di  Bonomo,  ma  noi  non  vi  troviamo  nulla  di  comune 
col  polittico  di  S.  Arcangelo  di  Romagna  e con  quello  dell’esposizione  di  Macerata 
(1905)  dei  quali  parliamo  più  innanzi.  Qui  le  teste  e le  mani  sono  più  rozze,  nè 
vediamo  le  fronti  sporgenti,  i crani  piatti,  e le  lunghe  figure  di  Jacobello.  Riteniamo 
inoltre  che  i due  dittici  siano  posteriori  di  almeno  vent’anni  al  polittico  di  S.  Arcangelo 
(1385).  Queste  tavolette  provengono  dalla  chiesa  di  S.  Andrea. 

Pesaro,  Chiesa  di  S.  Ubaldo.  — Polittico  misto  di  scultura  e pittura.  Ne  trat- 
tiamo discorrendo  di  Jacobello  di  Bonomo 

A Bologna,  nella  Chiesa  di  S.  Salvatore  si  conserva  un  polittico  molto  impor- 
tante. 11  taglio  della  cornice  lasciò  credere,  anche  a scrittori  valorosi,  che  appartenesse 
alla  scuola  veneziana.  Non  siamo  di  questo  parere,  convinti  che  la  pittura  sia  opera 
d’un  delicato  e ignoto  artista  bolognese  della  fine  del  secolo  XIV,  influenzato  da 
Simone  dei  Crocifissi  e dalla  scuola  giottesco-senese.  Il  polittico  stava  in  origine 
sull’altar  maggiore  della  chiesa  di  S.  Maria  di  Reno  ora  Casalecchio,  passò  poi 
in  sagrestia  dove  si  trovava  nel  1752,  e fu  trasportato  a Bologna  in  S.  Salvatore 
nel  1775.  Il  Bolognini  lo  riteneva  del  duecento  ; il  Cavalcasene  '“'della  metà  del 
trecento  e 1’assegnava  a Vitale  delle  Madonne  (fior.  1300-1350  c.)  bolognese;  il 
Ricci,  portandolo  giustamente  alla  fine  del  sec.  XIV,  non  fa  nomi,  e l’ascrive  « senza 
dubitare  affatto  a un  pittore  fiorito  nello  scorcio  del  sec.  XIV,  forse  veneto  > 

(1)  Voi.  IV,  pag.  319. 

(2)  Fig.  a pag.  164. 

(3)  GiO.  Gkisost.  TrOMBElli,  Memorie  storiche  concernenti  le  due  canoniche  di  S.  Maria  di  Reno  e di  S.  Salva- 
tore insieme  unite.  Bologna,  MDCCLIl,  pag.  61,  n.  5.  — Fig.  a pag.  165. 

(4)  A.  Bolognini  Amorini,  Vita  dei  pittori  ed  artefici  boiognesi.  Bologna,  1841-44,  Parte  1,  pag.  9. 

(5)  Gavalcaselle  e Ckowe,  op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  58. 

(6)  C.  Ricci,  Guida  di  Bologna,  ediz.  1907,  pag.  137. 
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Ultimamente  il  Gerevich  senza  pronunciarsi  con  maggior  determinatezza,  scartò 
la  datazione  proposta  dal  Cavalcasene  nella  prima  metà  del  sec.  XIV  « perchè  la 
sviluppata  modellazione  delle  figure,  la  tecnica  dei  colori  e delle  luci,  nonché  il  profilo 
della  cornice,  fanno  supporre  un’epoca  più  avanzata  ».  Finisce  con  attribuirei!  lavoro 
a Cristoforo  da  Bologna  (fior.  1350-1382).  A Cristoforo  da  Bologna  il  Gerevich 
assegna  con  sicurezza  soverchia  un  documento  dell’ottobre  1374  dove  si  nomina 
un  Cristoforo  senz’altro  Allo  stato  della  questione  sarà  prudente  il  dire  soltanto 
che  nella  seconda  metà  del  sec.  XIV  esisteva  un  pittore  Cristoforo  legato  stilisti- 
camente alla  scuola  bolognese,  però  con  forme  più  soavi  ed  espressive  del  solito  e 
tonalità  più  fusa  e dorata. 

Venezia,  Accademia,  n.°  20.  - -Avanzo  d’ancona  che  rappresenta  S.  Lorenzo,  attri- 
buito a torto  ad  Antonio  Vivarino,  condotto  invece  verso  il  1440  c.  da  un  veneziano 
ignoto  il  quale  continua  e svolge  le  norme  della  scuola  veneta  nella  prima  parte  del 
secolo  XV,  caratteri  che  analizzeremo  trattando  di  Nicolò  di  Pietro  e di  Jacobello 
del  Fiore.  Tavola  con  fondo  d’oro,  m.  0,02  Xm.0,21.  — Rimaniamo  del  medesimo 
parere  anche  dopo  che  L.  Venturi  d')  iia  creduto  di  attribuire  l’opera  a Nicolò  di 
Pietro.  Confronti  chi  vuole  le  nostre  riproduzioni  nella  trattazione  su  Nicolò  di 
Pietro  e veda  se  vi  sono  identità  o solamente  affinità  evolutive  di  scuola.  E spieghi, 
se  può,  l’indovinello  « l’abbondanza  del  convenzionalismo  che  lascia  deficiente  il 
risalto  »,  quasi  non  si  contassero  a centinaia  i pittori  convenzionalissimi  e nono- 
stante potenti  nel  risalto  o rilievo. 

Bassano,  Chiesa  della  Beata  Giovanna.  — La  Madonna  in  tavola  venne  at- 
tribuita dal  Fogolari  a Jacopo  Bellini,  ma  essa  non  possiede  nessuna  delle  carat- 
teristiche del  grande  maestro;  deve  ritenersi  piuttosto  l’opera  fredda  e senza  anima 
d’un  seguace  di  jacobello  del  Fiore. 

Museo  Correr.  Sala  VII,  n.“  13.  — S.  Cristoforo  su  fondo  dorato,  compieta- 
mente  guasto,  condotto  probabilmente  nel  1420  c.  ; proviene  dalla  Scuola  dei  fornai, 
poi  dei  mercanti,  alla  Madonna  dell’Orto.  Tavola  di  m.  0,88  X m.  0,27. 

Museo  Correr.  Sala  li,  n.®  4 e 6.  — 1 Santi  Fortunato  ed  Ermagora,  quest’ul- 
timo con  un  devoto.  Nel  S.  Fortunato  è intatta  la  veste  rabescata  d'ornati  e d’uccelli 
d’oro,  mentre  vennero  ripassate  la  testa  e la  mano  sinistra.  Questa  tavoletta  è no- 
tevole per  delicate  graniture  su  oro  d’uccelli  accodati  e contrapposti.  M.  0,54  X 
m.  0,17  runa*’’'.  J 

(1)  Rassegna  d'Artc,  anno  VI,  n.  II,  novembre  1906:  Sull'  origine  del  Rinascimento  pittorico  in  Bologna  pel  Doti. 
Tiberio  Gerevich,  pag.  167. 

(7)  Ibidem  : < 1374.  octobrìs.  It.  habuit  Cristopliorus  pictor  prò  depingendo  Gapella  Corradini.  L.  10  ».  Nessun  ac- 
cenno, come  si  vede,  alia  patria  del  pittore.  Altrettanto  si  dica  della  firma  XTOFORUS  FECIT  nella  piccola  Croci- 
fissione già  nella  Galleria  Costabili  a Ferrara,  dell’altra  sulla  tavoletta  rinvenuta  da  C.  Ricci  nella  chiesa  di  S.  Cri- 
stoforo di  Montemaggiore  presso  Bologna,  dove  non  si  legge  che  il  nome  e l’anno  1350,  e della  più  recente  conser- 
vataci dal  D’Agincourt  (tav.  CLXi:  XPOFOrUS  pinxit,  1380.  Il  Malvasia,  bolognese,  non  decide  la  questione  se  Cristo- 
foro  sia  di  Modena,  di  Ferrara  o di  Bologna,  e riporta  un'iscrizione  che  si  trovava  su  d'  una  tela  (?)  ben  conservata 
[già],  all’altare  de’  Torri  nella  chiesa  dei  Padri  Celestini,  cioè  « la  B.  V.  col  bambino  Gesù  e dalle  parti  il  maestoso 
S.  Antonio  e la  leggiadra  S.  Caterina  grandi  presso  il  naturale,  scrittovi  sotto  nella  predella  della  seggia  di  Maria: 
Cristophorus  pinxit  e più  sotto:  Ravagexius  de  Savigno  13S2  fedi  fieri (Fclsìna  Pittrice,  Bologna.  [1844,  tomo  I, 
pag  32'.  Anche  il  Vasari  s’era  accontentato  di  dire:  «non  so  se  Ferrarese,  o come  altri  dicono  da  Modona  ».  Noi 
dunque  useremo  soltanto  il  nome  Cristoforo  senza  alcun  predicato. 

(3)  Op.  cil.,  pag.  57. 

(4)  Bollett.  del  Masco  Civico  di  Bassano,  1903,  pag.  73. 

(5)  Vedasi  la  figura  a pag.  167. 
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Hi  Hi 

Tre  o quattro  tavole  di  Madonne  d’incerto  carattere  veneto,  operate  verso  la 
fine  del  XIV  secolo,  si  trovano  disseminate  in  diverse  gallerie  germaniche  secondarie  ; 
non  crediamo  che  valga  la  pena  di  ricordarle. 


TAVOLE  DEL  SECOLO  XIV 

CON  ISCRIZIONI  GENUINE  O CONTRAFFATTE.  - NOMI  D'ARTISTI. 

Francesco.  — Una  delle  più  antiche  tavole  con  mezze  figure  su  fondo  giallo 
scuro  si  conserva  nella  stanza  sopra  la  sagrestia  della  Scuola  di  S.  Giovanni  E- 
vangelista,  a cui  venne  dal  prossimo  ospizio  Badoer,  ospedale  eretto  nel  Xlll  secolo 
dalla  famiglia  di  questo  nome,  per  accogliervi  dodici  povere  donne.  Nella  parte 
mediana  della  tavola  la  Vergine  alza  le  braccia  in  atto  di  orante,  sul  petto,  entro 
una  mandorla  e fra  una  gloria  di  raggi  le  sta  il  Bambino  benedicente  con  le  due 
mani.  Al  lato  destro  i Santi  Giovanni  Battista  e Pietro;  dalla  parte  sinistra  non 
avanza  che  una  parte  della  mezza  figura  di  S.  Giovanni  Evangelista.  E firmato  : 
Franciscus  Pinsis  ocp  (sic).  Il  rozzo  dipinto  nell’aspetto  generale,  nella  fattura, 
nella  deformità  dei  particolari  assomiglia  alla  cassa  della  Beata  Giuliana  e crediamo 
che  possa  considerarsi  o contemporaneo  a quella  (1295  c.),  o posteriore  di  pochi 
anni 

Angelo.  Il  Gaffi  scrive:  « Il  museo  comunale  in  Venezia  ha  un  quadro  del 

sec.  XIV  col  nome  Angelvs.  Potrebbe  essere  un  quadro  di  quest’artista  ».  [Cioè 
di  Angelo  Tedaldo  del  quale  aveva  poco  prima  ricordato  il  testamento].  Anche  il 
Cavalcasene  si  domanda  se  questo  Angelo  fosse  la  stessa  persona  di  Angelo 
Tedaldo  pittore  già  da  noi  ricordato  in  un  atto  di  ultima  volontà  con  la  data  30  di- 
cembre dell’anno  1324.  Certamente  non  vi  fu  nulla  di  comune  tra  il  fittizio  Angelo 
e il  pittore  Angelo  Tedaldo,  poiché  se  quest'ultimo  nel  testamento  si  segnava:.... 

Ego  magister  Angelus  Thedaldo  pinctor  de  confinio  Sancti  Canciani e chiama 

suo  figlio  « loachimis  thedaldo  filius  meus  »,  non  si  comprende  perchè  nel  dipinto 
da  noi  esaminato  dovesse  firmarsi  soltanto  « Angelo  » senz’altro.  La  forma  poi  delle 
lettere  nella  firma  Angelus  pinxit,  e questa  stessa  nel  suo  insieme,  mostrano  evi- 
dente la  contraffazione  e l’apocricità.  Solo  in  apparenza  i caratteri  sono  gotici,  ma 
in  effetto  spettano  alla  fine  del  secolo  XVIII  o ai  primi  anni  del  successivo. 

Non  ostante  la  firma  falsa,  la  tavola  dal  fondo  dorato  con  figure  un  po’  minori 
del  vero,  può  ritenersi  passabile  per  quel  tempo,  e dimostra  che  la  scuola  veneto- 
bizantina cominciava  a volgersi  lentamente  verso  lo  studio  del  vero.  Tuttavia  l’in- 
sieme è barbaro  e ripugnante  nelle  forme  e nel  colore.  La  composizione  non  si 
stacca  molto  dalla  solita  Deesis,  il  disegno,  debolissimo  nelle  proporzioni,  è quale 
lo  vedemmo  nelle  tavole  anonime  contemporanee.  Le  teste  sono  piuttosto  grosse, 
specialmente  quella  del  Cristo,  il  quale  ha  inoltre  le  braccia  scarne  e sottili  all’ec- 

(1)  Che  fosse  del  <c  Francesco  pittore  a S.  Croce  » ricordato  il  1 ottobre  12‘)1  nel  registro  io  dei  Signori  di  notte 
al  Criminale?  Vedi  Cecchetti,  voi.  XXXIll,  Arch.  Veneto,  pag.  60. 

(2)  Op.  cit..  Ardi.  Veti.,  tom.  XXXV,  pag.  60. 

(3)  Op.  e voi.  cit.,  pag.  275  in  nota. 


172 


CAPITOLO  III. 


cesso,  mani  troppo  piccole,  torso  troppo  largo,  scarno  di  modellatura,  anatomica- 
mente errato.  Manca  il  chiaroscuro  nella  tavola  monotona  e senza  rilievo.  Lo  sgra- 
devole,  aspro  colorito  è ancora  bruno  opaco  e pesante  come  nelle  opere  bizantine  ; 
nelle  carni  giallastre  e nelle  ombre  verdognole  manca  di  simpatia,  d'equilibrio  e 
di  vigore,  salvo  in  diverse  pieghe  della  Vergine  disposte  un  po’  meglio  delle  altre, 
e modellate  con  qualche  intensità  d’ombrare  ; esse  mostrano  nell’artista  una  discreta 


VI  NEZIA  : MUSEO  CIVICO  — GESÙ  NEL  SKPOLCKO,  LA  VERGINE  E S.  GIOVANNI. 


(Fot.  Filippi). 


osservazione  del  vero.  La  preparazione  tecnica  e l’esecuzione  materiale  di  tutta  la 
tavola  sono  solide  e molto  diligenti.  Dove  il  dipinto  supera  le  altre  opere  contem- 
poranee non  è soltanto  nella  tecnica  accurata,  oppure  nei  tipi  e nelle  forme,  uguali, 
o press  a poco,  alle  altre  di  quel  tempo,  ma  neH’espressione.  Questa,  insufficiente 
nel  Cristo,  volgare,  rozza  e piuttosto  ripugnante  nel  S.  Giovanni,  s’inalza  a nobile 
sentimento  di  dolore  nella  testa  della  Vergine  ; e la  mano  destra  stretta  al  seno 
aumenta  la  somma  di  passione  in  quella  figura,  che  da  questo  lato  merita  un  posto 
a parte  neU’arte  veneta  della  prima  metà  del  secolo  XIV. 

Non  possiamo  dire  se  questa  tavola  sia  la  medesima  ricordata  dal  Lanzi  h)  con 
le  parole:  «Altri  due  pittori  distile  nulla  giottesco  trovò  il  signor  Sasso  in  Venezia 
in  vigore  di  due  tavole  ove  scritto  avevano  i loro  nomi.  In  una  entro  il  convento 


(1)  storia,  eco.,  ecliz.  Milano,  .MDCCCXXIII,  voi.  Ili  pasj.  IS. 
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del  Corpus  Domini  lesse  Angelus  pinxit ...  ».  Essendosi  il  Sasso  ed  il  Lanzi  di- 
menticati di  dirci  che  cosa  rappresentasse  quella  tavola,  ci  troviamo  ridotti  a semplici 
supposizioni.  M.  1,40  X m.  1,30. 

Perenzolo  (trevigiano  ?).  — L’abate  Morelli  ricorda  l’arteiice  Perenzolo,  tiglio 
di  maestro  Angelo  pittore;  aggiunge  che  era  già  morto  nel  1335,  e che  aveva  lasciato 
disegni  ed  intagli.  Il  Cavalcasene  cangia  la  data  in  1355,  e fa  dire  al  Morelli  che 
nessun  lavoro  rimane  del  Perenzuoli.  Sebbene  il  fatto  in  sè  sia  vero,  il  Morelli  non 
ne  disse  verbo,  come  può  sincerarsene  chiunque  leggendo  la  nota  136  del  Morelli 
da  noi  riprodotta.  Dalle  parole  poi  del  Morelli,  del  Forzetta  e dell’Avogaro  non 
risulta  perentoriamente  che  il  Perenzolo  fosse  pittore,  sembrerebbe  piuttosto  dise- 
gnatore e intagliatore  Inoltre  il  Morelli  riferendosi  a maestro  Paolo,  non  nomina 
in  quella  nota  il  « palliotto  eseguito  perla  cappella  di  S.  Nicolò  in  Venezia»  come 
crede  il  Cavalcasene  <■*>,  ma  ricorda  il  pagamento  per  la  pittura  fatta  in  S.  Nicolò 
di  Palazzo,  questa  poi  non  era  un  palliotto,  ma  un’ancona.  Così  lasciò  scritto  lo 

Zanetti  e così  dicono  i documenti.  Però  lo  Zanetti  lesse  male  il  nome  del  mese, 

... 

leggendo  Januarii,  dove  era  scritto  lulii,  anticipando  così  il  pagamento  di  sei  mesi, 
errore  ripetuto  dal  Cavalcasene  nella  vita  del  pittore  Paolo  e dei  suoi  figli.  Ab- 
biamo voluto  ricordare  il  Perenzolo  perchè  dai  documenti  risulta  come  uno  dei  più 
antichi  animalisti  italiani,  anteriore  ai  veronesi  e da  collegare  con  gli  animalisti  mi- 
niatori italiani  della  fine  del  XIV  secolo 

Giorgio  greco.  — A Milano  nella  Pinacoteca  di  Brera,  sotto  il  n.“  172,  si  os- 
serva una  tavola  dove  su  fondo  dorato  spicca  in  dimensioni  al  vero,  meno  d’una 

0 

mezza  figura  di  S.  Marco.  L’iscrizione  molto  sospetta  dice:  MCCC....LIIII \ - Georgius 


(1)  Op.  cit.,  ecliz.  prima,  pag.  222  nella  nota  136:  « Di  certo  Perenzolo,  che  nel  1335  era  già  morto  ed  aveva  la- 
sciato disegni  ed  intagli,  d’un  Marco  pittore  e d’un  Paolo  parimente  pittore,  allora  viventi,  che  avevano  disegnato 
per  arazzi  ed  il  primo  aveva  anche  fatto  finestre  di  vetro  con  pitture,  si  hanno  notizie  in  alcuni  ricordi  di  Oliviero 
Forzetta  Trevigiano  pubblicati  daU'eruditissimo  canonico  Avogaro  nel  Trattato  delle  monete  di  Trevigi,  pag.  151. 
Non  sembra  questo  Paolo  diverso  da  quello  che  ha  una  tavola  di  buon  lavoro  nella  sagrestia  di  S.  Francesco  di  Vi- 
cenza con  la  leggenda  MCCCXXXIU.  Paulus  de  Venetiis  pinxit  hoc  opus,  nè  di  quello  che  il  Zanetti  trovò  aver  rice- 
vuto pagamento  per  una  pittura  fatta  in  Venezia  nel  1346  [Della  Piti.  Ven.,  pag.  16,  sec.  ed.  e 11  dell'ediz.  1771),  nè 
finalmente  di  quello  che  fece  una  pittura  nella  basilica  di  S.  Marco,  riferita  dal  Lanzi  (Tom.  11,  parte  1,  pag.  8,  ediz. 
di  Passano,  anni  1795-1796).  Altre  e più  larghe  notizie  si  trovano  nel  Federici,  Memorie  Trevigiane  sulle  opere  di  di- 
segno, Venezia,  1803,  pag,  184-185,  documento  IV:  «...Item  quaras  exigere  omnia  designamenta  quae  condam  fuerunt 
Perenzoli  filii  Mag.  Angeli;  pignorata  poenes  Magistros  Franciscum  et  Stefanum  de  S.  lohanne  Novo,  et  qiiaternum 
suum  in  quo  sunt  omnia  animalia,  et  omnia  pulcra,  factu  manu  dicti  Perenzoli  et  omnes  ejus  taglos  pariter  et  desi- 
gnamenta ubicumque  pignorata  et  deposita  etc....  Et  nota  quod  Marinus  de  Gallerà  habet  Leones,  Aequos,  Boves, 
nudos  homines,  Gechatura  [membra]  hominum  et  Bestiarum  etc.  aves  condam  Perenzoli  i.  Queste  parole  sono  estratte 
dalla  nota  originale  del  notaio  Oliviero  Forzetta  Trevigiano  fatta  nel  1335  ed  esistente,  secondo  il  Federici,  in:  Qua- 
terna rationum  B.  in  archivio  Magni  Zenodochii  Tarvisii.  Vedi  anche  la  trad.  ital.  a pag.  179  del  medesimo  volume. 

(2)  Op.  cit.  e voi.  cit.,  pag.  279  in  nota. 

(3)  Nell’inventario  di  Oliviero  Forzetta,  come  vedemmo,  è notato  un  quaderno  di  disegni  di  maestro  Perenzolo. 

(4i  Op.  cit.  e voi.  cit.,  pag.  279  in  nota. 

(5)  Op.  cit.,  pag.  II:  « Non  tralascio  di  riferire  a questo  luogo  un’antica  memoria  d’un  pittore  di  quei  tempi,  da  me 
non  è molto  ritrovata.  Ne  è questo  il  tenore  « 1346,  die  20  mensis  Januarii,  Dedimus  ducatos  vigiliti  auri  Magistro 
Paulo  pentore  S.  Luca  prò  pentura  unius  anchone  facta  in  ecclesia  S.  Nicolai  de  Palacio  i.  11  Cecchetti,  più  preciso, 
indicò  il  luogo  dove  si  trova  il  documento  originale,  dando  inoltre  una  lezione  ortograficamente  diversa  : « Dedimos 
ducatos  XX  auri  magistro  Paulo  pentore  sancti  lucae,  prò  pentura  unius  anchone  facte  in  ecclesia  S.  Nicolai  de  pa- 
lacio ».  1346,  20  luglio.  Proc.  de  S.  Marco  de  sapra,  B.  77,  processo  180,  f.,  1.  — Si  noti  la  differenza  nel  mese  che  in 
effetto  è il  luglio  come  dice  il  Cecchetti  e non  il  gennaio  come  lesse  lo  Zanetti,  dicendo  il  documento  precisamente 
cosi:  t Die  20  mensis  lulii  dedimus  etc.  etc.  >. 

(6)  Op.  e voi.  cit.,  pag.  277,  nel  testo,  però  nella  nota  2,  senza  discutere,  nè  esaminare  il  documento  per  vedere 
chi  avesse  ragione,  si  limita  a dire  che  il  Lorenzi  riportò  lo  stesso  documento,  ma  in  luogo  di  «mensis  Januarii»  dice 
« mensis  lulii  ». 

(7)  Si  vedano  i saggi  dei  nostri  miniatori  nelle  tavole  149  e 153  in  The  paleographical  Society,  111. 
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CAPITOLO  III. 


piiixit.  S.  Marcus  Il  dipinto,  che  proviene  dalla  sede  deH’antico  Magistrato  di 
Petizione  in  Venezia,  venne  donato  il  23  ottobre  del  1811  da  Eugenio  Beauharnais 
allora  viceré  d'Italia.  Finora  nessun  documento  autorizza  a credere  che  questo  ipo- 
tetico e ritardatario  maestro  Giorgio  sia  Veneziano.  Lo  stile  della  sua  pittura  è 
invece  barbaramente  e grossamente  bizantino  ; sarà  o meno  di  un  Giorgio,  certo  è 
lavoro  greco,  ma  non  del  secolo  XIV,  bensì  della  metà  del  XV,  e con  i lavori  bizan- 
tini anteriori  non  v’è  altra  differenza  che  qualche  accenno  quattrocentesco  ad  una 
plastica  più  larga,  vigorosa  ed  evidente,  deturpata  peraltro  da  gravi  errori  di  disegno 
negli  occhi.  L’aspetto  generale  del  colorito  è simile  ad  una  tarsia  abbrunata  dal 
fuoco.  Questo  ipotetico  Giorgio  greco  crediamo  che  non  possa  confondersi  con 
« Giorgio  greco  pittore  cortinaio  della  parrocchia  di  S.  Angelo  » che  il  14  maggio 
circa  139b  uccise  a colpi  di  coltello  Matteo  Bon  pittore  di  S.  Gemignano 

Maestro  Paolo.  — Cronologicamente  dovremmo  parlare  di  maestro  Paolo  e 
dei  suoi  figli,  ma  preferiamo  di  farlo  più  oltre  quando  discorreremo  delle  famiglie 
d’artisti,  continuando  a dire  qui  di  autori  e di  opere  del  sec.  XIV,  sgombrando  il 
terreno  dai  pittori  i quali,  o non  lasciarono  che  il  nome,  o qualche  opera  isolata  e 
dozzinale,  la  quale  non  ha  che  valore  di  documento  e serve  a testimoniare  del  mo- 
vimento lentissimo  in  avanti  della  pittura  veneta  primitiva,  torpido  movimento  ove 
si  paragoni  a quanto  si  faceva  contemporaneamente  in  Toscana,  in  Lombardia  e 
alle  porte  di  Venezia  a Verona,  a Padova,  a Treviso. 

Museo  Correr,  n.®  7 e 8.  — Due  mezze  figure  su  fondo  d’oro  appartenenti 
all’arte  greco-veneta  dei  primi  anni  del  secolo  XIV.  Rappresentano  S.  Giovanni 
Evangelista  e S.  Andrea,  questi  benedice  alla  greca.  L’iscrizione  falsificata  sussiste 
sulla  tavola  di  S.  Giovanni  : Giovanni  de  venetia  fece  M.  CC.  LXXXI.  Queste  tavole 
mostrano,  come  dicemmo  a pag.  123,  che  la  pittura  veneziana  passò  anche  per  la  via 
dell’imitazione  pedestre  della  più  rozza  tecnica  musiva.  Esse  confermano  la  deriva- 
zione di  molte  pitture  di  quel  tempo  da  procedimenti  cari  ai  mosaicisti  da  cui  gli 
smaltatori  dedussero  in  parte  i loro  metodi  e gli  accordi  cromatici.  Diciamo  così  perchè 
in  generale  le  arti  minori  guardano  alle  maggiori,  non  queste  a quelle.  Anche  ai 
nostri  giorni  gli  eminenti  smaltatori  francesi  hanno  modificato  il  loro  modo  di  di- 
pingere, dopo  che  si  riformò  la  pittura  nazionale. 

Museo  Correr,  n.  10,  stessa  sala  Vili.  — Crocifissione.  Ne  abbiamo  già  parlato 
a pag.  123. 

Guglielmi  diversi.  — Il  Lanzi  tenne  ricordo  d'un  Crocifisso  su  tavola  da  lui 
esaminato  presso  il  conoscitore  Sasso,  e che  portava  la  scritta  « Guglielmus  pinxit 
1368  ».  — Questo  dipinto  è perduto.  Rimangono  tuttora  due  altre  tavole  segnate 

(Il  L’iscrizione,  probabilmente  aggiunta,  fu  segnata  a rubrica  in  lettere  gotiche  tarciive.  Dopo  U terzo  c vi  è una 
abrasione  evidentemente  procurata  a bella  posta,  dove  certo  si  doveva  trovare  un  quarto  c.  Tuttociò  fu  osservato 
dal  dott.  Giulio  Carotti  nel  suo  Catalogo  della  Pinacoteca  1901,  pag.  98.  Il  colore  della  rubrica  è uguale  a quello  della 
scritta  sul  fondo  col  nome  del  Santo,  dove  le  lettere  capitali  romane  vanno  congiunte  con  un  e onciale,  caratteristica 
per  un  pittore  greco.  In  conclusione,  data,  firma  e scritta  non  sembrano  originali,  inoltre  la  prima  fu  invecchiata  d'un 
secolo  sopprimendo  una  cifra.  Il  Carotti  dà  l'anno  MGCC..LIII,  invece  deve  leggersi  MCCC...LII1I  : - 

(2}  Signori  di  notte  al  Crini.  VII.  14  maggio  1396.  Processo  della  morte  di  Matteo  Bon  di  S.  Gemignano  pittore. 
Archivio  di  Stato  in  Venezia. 

(3)  Op.cit.,  ed.  di  Milano,  MDGCCX.XIII,  voi.  Ili,  pag.  3 : « Un  crocifisso  simile  a quel  di  Bussano  del  Guariento, 
vide  a Venezia  il  signor  Sasso  con  la  soscrizione;  Guglielmus  pinxit  1368  e ne  argomentò  essere  stato  costui  della 
scuola  del  Guariento  >.  Ne  consegue  che  quel  Guglielmo  non  apparterrebbe  alla  scuola  veneta. 


RECANATl  : COLLEGIATA  DI  S.  MARIA  DI  CASTELNUOVO. 
MAESTRO  GUGLIELMO  (VENETO?). 


(Fot.  Gaigiolli). 
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del  nome  di  Guglielmo,  quasi  contemporanee  alla  prima,  però  mancando  questa 
non  possiamo  dire  se  le  tre  tavole  erano  opera  d’un  medesimo  autore,  tanto  più  che 
nelle  due  superstiti  le  differenze  sono  cosi  notevoli  da  legittimare  l’ipotesi  che  an- 
ch’esse  possano  essere  opera  di  due  artefici  diversi.  Dobbiamo  dunque  ritenere 
probabile,  allo  stato  delle  nostre  cognizioni,  che  i Guglielmi  furono  almeno  due. 
Un’opera  di  essi,  molto  scadente  nelle  forme  e nelle  proporzioni,  rozza  del  tutto 
nell’esecuzione,  si  trova  in  una  stanza  attinente  alla  chiesa  collegiata  di  Santa  Maria 
di  Castelnuovo  Recanati.  In  mezzo  alla  tavola  e fra  due  angeli  sta  la  Vergine 
col  Bambino,  poco  sotto  si  trovano  due  piccole  figure  con  questa  iscrizione  : 
M-C»C«C.L-X»  1 X-X-II*  DEL-  MEXE-DE  MAR^G-A  DI-  1 VI-  FE  FAR-  S-  AN- 
DREA-DE  I CHGLVgG-  | CITADIN-DE-VENEXIA- QVEST  | G-LAVGRIER-:-  GV- 
lELMVS-PINXlT.  Ai  lati  stanno  i santi  Giovanni  Battista,  Antonio  abate,  Andrea 
e Cristoforo.  11  lettore  vede  dall’iscrizione  riportata  come  non  possa  dirsi  con  rigore 
scientifico  che  il  Giiielmus  sia  identico  con  Giiglielmiis  e che  sia  nato  a Venezia, 
o nelle  provinole  venete,  a meno  che  non  si  accetti  l’identificazione  che  proponiamo 
più  sotto  con  l’aiuto  di  un  atto  del  1364.  In  questo  trittico  il  pittore  si  mostra 
ritardatario  e seguace  delle  tradizioni  e della  tecnica  bizantina,  sia  nella  prepara- 
zione verdognola  e nelle  luci  biancastre  troppo  violente,  che  nella  tonalità  bronzina 
delle  carni '*>. 

11  secondo  dipinto,  anch’esso  in  tavola  con  fondo  dorato,  con  figure  minori 
del  naturale,  e caratteri  dell’ultimo  quarto  del  secolo  XIV,  si  conserva  in  discrete 
condizioni  nella  chiesa  di  S.  Nicolò  di  Piove  di  Sacco  in  provincia  di  Padova. 
L’ordinanza  è simile  a quella  della  pittura  di  Castelnuovo:  la  Vergine  in  trono  nel 
mezzo,  col  Bambino  sulle  ginocchia,  il  quale  tiene  in  mano  un  uccelletto.  Ai 
lati  stanno,  divisi  a due  per  parte,  i santi  Giovanni  Battista  e Martino;  Nicolò  e 

Francesco.  Nella  tavola  mediana  avanza  questo  brano  d’iscrizione  : lELMV 

DE  VENECI.  PINXIT.  HGC.  GPUS.  Il  ....lELMV  può  accettarsi,  senza  troppa  audacia, 
come  un  frammento  del  nome  Guglielmo;  così  hanno  fatto  diversi  scrittori  d’arte,  e 
crediamo  di  poter  aderire  anche  noi  a quella  interpretazione.  Nella  esecuzione  tec- 
nica il  dipinto  di  Piove  supera  quello  di  Castelnuovo,  tuttavia  le  proporzioni  sono 
lunghe  e magre,  i corpi  incerti  nell’insieme  e nelle  movenze.  Il  colorito,  basso  di 
tono,  ha  contribuito  a conservare  per  secoli  quella  tavola,  eseguita  con  tecnica 
volgare,  ma  solida;  però,  ad  onta  di  tale  qualità,  il  colore  non  è piacevole  e su 
tutto  il  dipinto  domina  il  tono  verdastro  delle  ombre,  la  gamma  olivastra  dei  volti, 
contribuendo  ad  aumentare  l’aspetto  eccessivamente  squallido  del  quadro,  triste  e 
funereo  anche  nei  panni. 


(1)  Il  Colasanti  {L’Arte,  1937,  fase.  VI,  pag.  409),  fidandosi  del  volume  di  L.  Venturi  il  quale  dimenticò,  coi  Gu- 
glielmi, i due  dipinti  di  Recanati  e di  Piove,  quantunque  ricordati  dal  Cavalcasene  (voi.  IV,  pag.  324),  scrisse  che 
< il  trittico  di  Recanati  era  ignoto  agli  studiosi  ».  Ricordiamo  il  fatto  perchè  si  ammirino  ancora  una  volta  i frutti 
della  diligenza  del  Venturi.  11  Colasanti  ebbe  peraltro  il  merito  di  descrivere  assai  bene  l'arte  di  maestro  Guglielmo, 
perciò  crediamo  utile  al  nostro  lavoro  giovarci  delle  parole  dell'amico  nostro  : < L’arte  di  maestro  Guglielmo  è quella 
di  un  pittore  ritardatario  e convenzionale  ; le  sue  figure  sono  angolose,  rigide,  senza  vita  ; capelli  e barbe  cadono 
come  rivoletti  neri  o bianchi  ; sui  volti  scarni  si  attacca  la  pelle  bruna,  solcata  da  rughe  profonde  e da  pieghe  sot- 
tili ; le  pupille  scintillano  vivacemente  nella  sclerotica  bianchissima,  le  mani  hanno  dita  molto  lunghe  ed  esili,  quasi 
filiformi  ; le  vesti  sono  drappeggiate  sobriamente,  con  pieglie  piatte,  non  sempre  illogiche  ; ombre  fosche  si  adden- 
sano nelle  orbite,  danno  rilievo  alla  preparazione  verdastra  del  dipinto,  contrastano  violentemente  alle  luci  vivaci 
che  il  pittore  ama  disporre  sulle  barbe  bianche,  sulle  sopracciglia,  lungo  le  pinne  nasali  ; sulla  convessità  delle  rughe, 
su  tutte  le  parti  in  rilievo,  come  se  il  quadro  fosse  rischiarato  da  una  luce  radente.  Gugliemo  si  attenne  stretta- 
mente  alle  formule  di  queU’arte  bizantina  che  ebbe  larga  diffusione  a Venezia  nella  seconda  metà  del  secolo  deei- 
moquarto  ecc.  ». 
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11  Gaielmiis  pinxU  che  opera  a Castelnuovo  ci  sembra  di  poterlo  identificare 

nelIL  ego  giiiehnns  pinctor  ti.  ss.  1304,  10  gennaio  » (more  veneto),  in  atti  del 

notaio  Bianco  Benedetto  Potremmo  dunque  supporre  con  qualche  approssimazione 
ch'egli  operasse  dal  1364  c.  al  1382  c. 

Di  un  altro  Guglielmo  parlano  i documenti  deU’Archivio  di  Stato  di  Venezia, 

Giiilielmiis  pintor  S.  Luce,  1352,  5 luglio,  ?iiW  del  notaio  Rizzo  Nicolò,  e nel  1359, 

2 agosto  in  atti  del  notaio  dalla  Torre  Lorenzo  11  Cecchetti  ritenne  che  questo 
novello  Guglielmo  fosse  ancora  vivo  nel  1367,  perchè  il  23  marzo  di  quell’anno 
negli  atti  di  Rizzo  Nicolò  si  legge  : lohannes  filiiis  ser  Vieimi  pictoris  S.  Luce. 
Noteremo  soltanto  che  nel  secolo  XIV  molti  pittori  abitavano  nella  contrada  di 
S.  Luca,  quindi  la  certezza  che  si  tratti  di  un’unica  persona  è soltanto  relativa,  quan- 
tunque non  sia  trascurabile  la  circostanza  che  ^entrambi  gli  atti  sono  rogati  dal 
medesimo  notaio  Rizzo  Nicolò 

Possiamo  con  la  scorta  di  due  tavole  e di  pochi,  avari  documenti,  determi- 
nare con  maggiore  fermezza  le  linee  oscillanti  dei  Guglielmi,  o dobbiamo  fonderle 
in  una  personalità  unica?  Non  è fattibile  nè  l’una  cosa,  nè  l’altra,  almeno  per  ora, 
e resterà  impossibile  fino  a quando  non  ci  soccorrano  novelli  contributi  d’archivio, 
o nuove  scoperte  di  opere  ignorate  eseguite  da  quegli  artefici  debolissimi.  Secondo 
il  Sasso,  il  più  antico  dei  Guglielmi  sarebbe  stato  seguace  del  Guariento,  tale  ca- 
ratteristica manca  assolutamente  nelle  due  altre  tavole  da  noi  ricordate.  È ben  vero 
che  non  possiamo  accogliere  come  assoluto  e insindacabile  il  giudizio  isolato  del 
Sasso,  scrittore  e raccoglitore  benemerito,  ma  troppo  antico,  per  concedergli,  senza 
perplessità,  che  possedesse  la  pratica  necessaria  per  intendere  e determinare  con 
sicurezza  le  relazioni  d’arte  che  passano  fra  un  artista  e l’altro. 

D’altra  parte,  mancando  la  tavola  per  un  esame  comparato,  dobbiamo  pure  ac- 
contentarci del  giudizio  del  Sasso,  il  quale  ci  indicò  anche  1’  opera  del  Guariento, 
che,  secondo  lui,  assomigliava  al  lavoro  di  Guglielmo.  Ammettendo  la  filiazione  arti- 
stica voluta  dal  Sasso,  il  primo  Guglielmo  cesserebbe  d’appartenere  alla  scuola  ve- 
neta passando  alla  giottesco-padovana. 

Ricapitolando,  e non  tenendo  conto  del  Guglielmo  pittore  di  S.  Luca,  del  quale  non 
giunsero  fino  a noi  opere,  o ricordi  di  opere,  avremmo  tre  Guglielmi  : I.  Guglielmo 
che  avrebbe  dipinto  un  crocifisso  con  la  data  1368,  artista  da  ascriversi  forse  all’arte 
padovana;  li.  Guielmus  veneto  (?)  che  operava  dal  1364  al  1382.  Tavola  di  Castel- 
nuovo del  1382;  III.  Guglielmo  da  Venezia,  il  quale  lasciò  la  tavola  di  Piove  di 
Sacco,  da  assegnarsi  anch’essa  al  1380  circa.  Guglielmo  da  Venezia  supera  molto 
Guglielmo  veneto  (?). 

Laorentius  o Laurentius.  ~ Il  Lanzi  nel  descrivere  gli  affreschi  della  chiesa 
di  Mezzarata,  dedicata  a S.  Apollonia  e appena  fuori  di  Bologna,  nota  quello  della 

(1)  Cecchetti,  ìoc.  cit.,  e voi.  cit.,  pag.  407. 

(2)  Cecchetti,  ibidem.  A farlo  diverso  dal  Guielmus  pinctor  ci  sembra  sufficiente  il  modo  di  firmare  e l’ortografia 
dissimile  nel  segnare  il  nome. 

(3)  Forse  discendeva  dalla  medesima  famiglia  quel  pittore  Giovanni  figlio  di  Guglielmo  che  il  12  febbraio  del  1460 
negli  atti  De  Zuannini  Giovanni  firmava  c Ser  lolianes  de  Vieimo  pinctor  s.  Archivio  Veneto,  voi.  XXXlll.  pag.  406. 

(4)  Op.  cit..  ediz.  di  Milano,  voi.  Ili,  pag.  17,  e voi.  V,  pag.  17,  dove  scrisse  : ♦ Lorenzo  veneto...  pittore  della  storia 
di  Daniele,  ove  pose  il  suo  nome,  dipinse  nei  medesimi  anni  e tentò  copiose  composizioni.  Fu  inferiore  molto  a 
Menimi,  a Laurati,  a Caddi,  al  grido  de’ quali  lo  paragonava  il  Malvasia.  Mostra  l'infanzia  dell'arte  sì  nel  disegno,  si 
nelle  espressioni  dei  volti,  il  cui  pianto  provoca  talora  il  riso,  e sì  nelle  attitudini  forzate,  all'uso  de’  Greci  e vio- 
lente. Quindi,  nemmeno  qui  si  nomini  Giotto  nella  cui  scuola,  per  timore  di  non  esorbitare,  domina  certa  gravità  e 
posatezza  (anzi  freddezza  alcune  volte)  che  l’autore  della  Guida  Bolognese  chiamò  maniera  statuina  in  una  delle 
note  per  differenziare  quella  scuola  dalle  altre  della  stessa  età  >.  Parlando  di  attitudini  forzate  e violente,  il  Lanzi 
doveva  accorgersi  che  tutto  questo  non  si  accordava  con  l’arte  di  Lorenzo  veneto,  tranquilla  e mite  anima  d’artista. 
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terza  serie  inferiore  « che  rappresenta  Daniele  nella  fossa  dei  leoni,  sottoscritto 
Laorentius  P.^  opera  niente  Giottesca  e condotta  circa  il  1370  ».  Non  so  da  qual 
fonte  Taccurato  Lanzi  cavasse  questa  data,  è certo  che  la  Guida  Bolognese  del  1592 
descrivendo  i vari  soggetti  della  serie  di  Daniele  si  limita  a dire  che  erano  firmati 
Laiirentiiis  F.  — Un  manoscritto  citato  nella  Guida  di  Bologna  del  1845  dice  che 
« Lorenzo  avrebbe  lavorato  in  quella  chiesa  nel  1360  ».  In  sostanza  riteniamo  che  il 
Lanzi,  osservando  che  in  casa  Hercolani  a Bologna  si  conservava  una  tavola  con  la 
segnatura:  nianu  Laurentii  de  Venetiis  1368,  credette  che  anche  i freschi  firmati 
Lorenzo  appartenessero  a Lorenzo  da  Venezia,  quindi  tenuto  conto  del  tempo  ne- 
cessario per  l’esecuzione,  e supponendo  che  questa  avvenisse  dopo  terminata  la 
tavola  Hercolani,  stabilì  il  1370  circa  per  le  pitture  di  Mezzarata.  Non  sapremmo 
spiegare  quella  data  in  altro  modo.  Parlando  di  quegli  affreschi  il  Cavalcasene 
riferendosi  alla  Guida  del  1592,  ritiene  che  portassero  la  segnatura  di  Laurentius  F., 
ma  il  Lanzi,  giudice  più  autorevole  della  Guida,  lesse  pure  e vide  la  segnatura  ri- 
portandola letteralmente  così  : Laorenlius  P.  0). 

Com’  è ridotto  ora  da  molteplici  manomissioni  e privo  di  firma,  è impossi- 
bile dire  se  in  origine  quell’affresco  appartenesse  a Lorenzo  bolognese,  a un  Lorenzo 
veneto  ignoto,  o a maestro  Lorenzo  come  voleva  il  Lanzi  quando  affermava  che 
« l’autore  della  madonna  Hercolani  era  a tutti  gli  indizi  quel  frescante  che  nella 
chiesa  di  Mezzarata  figurò  Daniele  nel  lago  dei  leoni  ».  I gesti  e il  movimento  delle 
figure  non  sono  quelli  di  maestro  Lorenzo,  aggiungeremo  che  l’aspetto  odierno, 
torturato  e guasto,  è quello  d’una  mediocrissima  pittura  bolognese 

Lorenzo  pentor  de  Santa  Marina.  — Non  crediamo  nemmeno  che  sia  rigo- 
rosamente accettabile  la  congettura  del  Cicogna  che  forse  possa  identificarsi  con 
Lorenzo  veneto  « un  Lorenzo  pentor  de  Santa  Marina,  il  quale  nel  1379  contribuì 
con  400  lire  al  prestito  fatto  per  la  guerra  di  Chioggia  ».  In  quei  tempi  viveva  il 
pittore  Lorenzo,  figlio  di  Nicolò  pittore  di  santi,  il  quale  nel  testamento  lo  favorì  in 
paragone  di  Pietro  figlio  del  primo  letto  Per  parte  nostra  riteniamo,  fino  a prova 
contraria,  che:  Lorenzo  frescante  sia  di  Bologna;  che  Lorenzo  pentor  de  Santa 
Marina,  sia  stato  un  artefice  veneto  diverso  probabilmente  dal  celebre  maestro 
Lorenzo,  del  quale  dovremo  tener  parola  piuttosto  a lungo  e che  forse  s’ identifica 
con  Lorenzo  di  Nicolò. 


(1)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  81. 

(2)  Ora  non  vi  si  legge  più  nulla  e non  si  scorge  nemmeno  la  traccia  dello  scritto.  La  cappella  è caduta  da  tempo 
in  dominio  dei  Minghetti,  o meglio  della  vedova  dell’ illustre  statista. 

(3)  E nella  suddetta  chiesa  di  Mezzaratta  chi  delle  storie  di  questo  maestro  [Lorenzo]  me  ne  sa  mostrare  una 
intera  e ben  conoscibile  essendosi  tutta  quella  parte  del  muro  a mano  destra  ov'egli  prima  e poi  Cristoforo  dipinse, 
per  lo  più  scrostata  e smarrita,  non  ad  altro  avendo  servito  la  pietosa  cura  del  Fantuzzi  in  farle  rinettare  e dar  loro 
sopra  olio  cotto  o vernice  che  si  fosse,  che  a maggiormente  annerirle  e sporcarle?  Malvasia,  Falsina  pittrice,  Bo- 
logna, 1844,  voi.  1,  pag.  27.  E si  noti  che  il  Malvasia  scriveva  nel  1680  c.  Come  pretendere  di  riconoscere  i caratteri 
di  quell’artista,  ora  che  andarono  distrutte  da  tempo  anche  le  sue  altre  pitture  nei  chiostri  di  Bologna  ? 

(4)  Ecco  quanto  scrive  il  Ricci  nell'ultima  edizione  (1907,  pag.  170)  della  Guida  di  Bologna'.  < Alcuni  storici  hanno 
poi  per  le  pitture  di  Mezzaratta  ricordati  anche  i nomi  di  Vitale,  di  Cristoforo,  di  Lorenzo  (forse  da  Venezia),  ecc., 
ma  oltre  i mentovati  lacobo,  Simone,  lacobo  di  Paolo,  e Galasso  (?)  nessun  altro  pittore  vi  appare  manifestamente. 
Di  Lorenzo  però  si  è scritto  che  esisteva  la  firma  che  ora  è introvabile  ». 

(5)  Iscriz.  Vcn.,  voi.  1,  pag.  185,  col.  1 : « ....forse  questi  è quel  Lorenzo  pentor  da  S.  Marina,  che  dal  1379  con- 
tribuì per  la  guerra  di  Chioggia  lire  400  d’imprestiti  come  si  ha  dal  Galliciolli  {Memorie  Venate,  tomo  11,  pag.  111)». 
La  congettura  fu  ammessa  anche  dal  Lazzari  {Notizie  d'arto  e d' antichità  detta  raccolta  Correr,  pag.  li.  riportata 
senza  impugnarla,  dal  Cavalcasene  (voi.  IV,  pag.  296)  e indirettamente  anche  dal  Paoletti  nel  Catalogo  delle  Gallerie 
di  Venezia,  1903,  pag.  5,  poiché  per  le  notizie  di  Lorenzo,  egli  dù  gli  anni  1357  (Ancona  n.  10  dell'Accademia  in  Ve- 
nezia) e 1379  (documento  del  Galliciolli). 

(6)  Vedansi  la  nostra  pag.  134,  e la  trattazione  su  Lorenzo  Veneto. 


180 


CAPITOLO  III. 


* 

Qui  debbono  prendere  luogo  le  diverse  altre  tavole,  prodotte  nel  sec.  XIV  e in 
pai  te  nei  pi  imi  anni  del  XV  da  ignoti  artisti  veneti,  ma  che  portano  iscrizioni  apocrife 
con  falsi  nomi  d’antichi  artisti  veneziani.  Si  trovano  quasi  tutte  al  Museo  Correr  o 
aH'Accademia  di  Venezia.  In  quest’ultima  hanno  firme  false  e nomi  arbitrari  i n.‘ 2, 


VENEZI.^l  . .ACCADEMIA  X.  l.ì  — EA  VEKGIXE  E I S.ANTI  GIOVAXNl  BATTISTA  ED  EVANGELISTA.  FINE  DEL  XIV  O PRIMI  ANNI 
DEL  XV  SECOLO.  iFot.  Aliiiarì). 


4,  12,  13,  21,  23,  48.  Le  ricorderemo  brevemente  secondo  l’ordine  numerico.  11 
n.  2 con  la  segnatura  apocrifa  ANTONIVS  VEN...  1368,  proviene  dalla  famigerata 
raccolta  del  patrizio  Molili  che  lo  donò  airAccademia.  La  piccola  anconetta  da  santi, 
formata  da  una  tavoletta  cuspidata  centrale  e da  due  sportelli  cuspidati  anch’essi, 
contiene  sei  dipinti  su  fondo  dorato.  Nella  cuspide  venne  rappresentato  il  Crocifisso 
fra  la  Vergine  e S.  Giovanni;  sotto  questa  scena,  la  Madonna  allatta  il  Bambino; 
nello  sportello  a sinistra  S.  Gio.  Battista,  in  quello  a destra  S.  Girolamo;  nelle 
cuspidette  l’Angelo  e la  Vergine  Annunciata.  Quantunque  lo  stile  sia  veneziano  con 
caratteri  giotteschi,  Tattribuzione  non  è fondata.  Antonio  è molto  più  valoroso  nella 
tecnica,  più  eletto  verista  nello  stile,  più  espressivo  e misurato  nei  movimenti.  Mentre 
il  n.  2,  se  ha  qualche  pregio  di  colore,  nel  disegno  e nelle  forme  pecca  di  volga 
rità,  nel  movimento  di  contorsione,  nell’esecuzione  tecnica  di  grossolanità.  E per 


VENEZIA:  ACCADEMIA,  N.  4,  CON  LA  FIRMA  FALSIFICATA  : M.  SIMON.  1394. 


iFot.  Filippi) 
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altro  un’opera  degna  d’esame  perchè  va  tra  le  pochissime  veneziane  di  quel  tempo 
che  accusino  influssi  extralagunari.  Tavola  m.  0,53  X ni.  0,47. 

11  n.  4,  per  la  firma  falsa;  M.  SIMON,  1394,  era  attribuito  a Simone  da  Cusighe, 
quantunque  lo  stile  non  abbia  nulla  di  comune  col  n.  18  nella  stessa  sala,  lavoro 


VENEZIA  : ACCADE.MIA.  X.  ’3  — INl.O;iOXAZIO.\E  DELLA  VEliGlXE  ATIlilBLITA  A NICOLETTO  SEMITECOLO. 

(Fot.  Filippi). 


autentico  del  goffo  pittore  friulano.  Nelle  quattro  storiette  un  veneto,  tenero  della 
tradizione,  dipinse  con  arte  barbara  la  Sepoltura  di  Cristo  alla  quale  venne  aggiunta 
la  segnatura,  la  Risurrezione,  l’ Ascensione  e la  Pentecoste  ’h  Tavole,  ognuna 
m.  0,20Xui.  0,19. 

Il  n.  12  è una  debole  slavata  pittura  con  la  firma  apocrifa  del  Guariento.  L’ar- 
tista s’ ingegnò  di  figurarvi  l’arrivo  dei  Magi  ; la  fattura  si  mostra  estranea  all’  arte 
veneziana,  della  quale  non  possiede  la  conoscenza  già  rimarchevole  del  colorito. 


(1)  Fig.  a pag.  ISI. 


LE  TAVOLE  E GLI  AFFRESCHI 
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questo  anzi,  nella  vacuità  dell’  intonazione,  nella  floscia  trasparenza  verdognola  delle 
ombre,  accusa  la  scuola  bolognese  della  metà  del  sec.  XIV.  Tavola  m.  0,59  x m.  0 92. 


VENEZIA  : MISEO  CIVICO  — MADONNA  COL  BAMBINO,  AITHIBUITA  A STEFANO  VENEZIANO. 

(Fot.  Al  inari). 


Veneziana  è invece  l’ancona  n.  13.  Nella  tavola  mediana  la  Vergine  della  mi- 
sericordia in  piedi  e incoronata,  ha  sul  petto  il  Bambino  entro  la  mandorla,  e sotto 
l’ampio  manto  raccoglie  diverse  persone  inginocchiate.  Nella  tavoletta  a sinistra  la 
figura  scheletrica  del  Battista,  a destra  S,  Giovanni  Evangelista,  nei  due  quadrilobi 


(1)  Vedasi  la  fig,  a pag.  18(1. 
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le  mezze  figurette  dell’Angelo  e deirAiinunciata.  I fondi  sono  dorati,  il  terreno,  ai 
piedi  della  Vergine  e dell’  Evangelista,  è adorno  di  bella  vegetazione  di  carattere 
decorativo.  L'opera  ha  la  firma  falsa:  1436  lACHOMELLO  DE  FLOR  PENSE.  Il 
Paoletti  chiama  questa  data  « impossibile  »,  non  già  perchè  non  si  attagli  al  pittore, 
morto  nel  1439,  ma  piuttosto,  perchè  lo  stile  generale  dell’opera,  nonostante  quaLhe 
assonanza  con  Jacobello,  rende  inverosimile  la  data,  appartenendo  esso  senz’altro 
alla  fine  del  XIV  secolo  e non  al  secondo  quarto  del  XV.  L’  ancona  è grigia  nei 
lumi,  nera  nelle  ombre  e nelle  carni;  le  teste  mal  disegnate  hanno  la  sclerotica 
troppo  bianca  e sembrano  spaventate;  anche  i corpi  e le  estremità  sono  mal  co- 
strutte e senza  alcuna  intelligenza  delle  forme.  Solo  le  pieghe,  specialmente  nella 
figurina  a destra  nella  tavola  centrale,  meritano  qualche  lode  per  la  disposizione  e 
il  buon  colore  ; come  la  veste  d’oro  della  Vergine  si  fa  notare  per  abilità  meccanica, 
estranea  peraltro  all’arte.  Tavole  m.  0,76  X 0,44  + (0,76  X 0,27)  2. 

11  n.  21  l’abbiamo  già  esaminato  in  parte  tra  i dipinti  anonimi.  Della  tavola 
mediana  parleremo  più  oltre  nella  trattazione  su  Stefano  plebano,  ricordando  anche 
l’Incoronazione  di  Brera,  n.  227.  La  firma  apocrifa  dice:  MCCCLXXXI  | STEFAN 
PLEBANVS  I SCE  AGNET  | PINXIT.  Tavola  m.  0,71  Xm- 0,51.  Anche  al  Museo  Correr 

O 

(sala  XV,  n.  21  ) v’è  una  Madonna  col  Bambino  con  la  segnatura  falsa:  M'  CCC’LXVIIII 
ADE  XI  ■ AVOSTO  • STEF.  PLEB.  SCE.  AGN.  P.  Anch’essa  sarà  descritta  nello  stesso 
luogo  -6 

Il  n.  23  rappresenta  l’Incoronazione  della  Vergine;  l’esaminiamo  parlando  del 
Simitecolo,  poiché  porta  l’iscrizione  molto  discutibile:  NICOLO  SEMITECOLO 
MCCCLI 

N.  48.  Opera  di  transizione  dal  gotico  ancora  bizantineggiante  alle  forme 
naturaliste;  lavoro  probabile  d’un  veneto  privo  di  sentimento,  dalla  maniera 
dura  e meschina,  che  sentì  l’influsso  di  Gentile  da  Fabriano  nel  rappresentare  la 
Madonna  col  Bambino,  e nell’archivolto  un  debole  chiaroscuro  deU’Annunciazione. 
In  quest’opera  d’imitazione  servile,  manca  la  delicatezza  delle  forme  verginali,  la 
freschezza  e la  vivacità  del  Bambino,  la  grandiosità  delle  pieghe,  larghe  di  fattura 
anche  nei  ghiribizzi  ed  avvolgimenti  curvilinei  cari  a Gentile.  11  pittore  non  ha  com- 
preso nulla  dello  spirito  delicato  ed  eletto  del  modello,  del  quale  ha  impoverito  la 
forma  e non  ha  còlto,  involgarendolo,  che  qualche  carattere  esteriore  e tecnico.  La 
firma:  Gentile  Fabrianensis  f.  è apocrifa.  Tavola,  m.  0,48  X m- 0,36 

Museo  Correr.  Sala  VII,  n.  12.  - Tavoletta  in  quattro  scomparti  con  la  segnatura 
falsa  : M.  SIMON  F.  1396.  Rovinatissima.  Spetta  alla  fine  del  sec.  XIV.  M.  0,55  X ni.  0,39. 

Museo  Correr.  Sala  VII,  n.  16.  — Incoronazione  della  Vergine  con  la  firma 
apocrifa:  Alvise  Vivarin.  Opera  meschina  d’un  ignoto  veneto  prossimo  forse  a Ca- 
terino, che  ha  sentito  influssi  esteriori,  almeno  per  quanto  se  ne  può  giudicare  at- 
traverso ai  guasti  e alle  manomissioni  gravissime.  Fine  del  sec.  XIV,  o primi  anni 
del  XV. 


,1)  Catal.  cU.,  1903,  pag.  9. 

(2)  Fig.  a pag.  183. 

(.3)  Fig.  a pag.  1S2. 

(4)  L.  V.  parlando  a pag.  67  di  quest'opera  scrive:  ila  trattazione  poi  delle  pieghe  a piccoli  cannelli  goticamente 
tondcggianli  agli  orli  e schiacciati^.  Gom’è  possibile  agli  «orli»  questa  doppia  e contraria  condizione  geometrica? 
Egli  poi  ha  errato  anche  il  numero  d'ordine  che  ha  la  tavola  nella  Galleria. 


VENEZIA:  S.  MARCO  — BATTISTERO  — BANCHETTO  DI  ERODE  — MOSAICO  (1342-1354  C.). 


Capitolo  IV. 


IL  TRECENTO 

(I  PRIMITIVI). 

MAESTRO  PAOLO  DA  VENEZIA  E I SUOI  FIGLI. 


ON  l’elenco  della  massima  parte  delle  tavole  veneziane  del  sec.  XIV  e 
del  primo  trentennio  del  XV,  abbiamo  preparato  l’inventario  di  quanto 
rimane  dell’antica  pittura  veneziana.  Ogni  qualvolta  se  ne  manifesti  il 
bisogno  colleglleremo  per  mezzo  di  richiami  opportuni  qualcuna  di 
quelle  tavole  ai  principali  maestri  veneziani  del  tempo  o alle  influenze  esterne 
più  notevoli,  le  quali,  penetrate  a quando  a quando  nella  rocca  bizantina  d’Italia, 
vi  portarono  qualche  ignorato  elemento  d’arte  più  progredita  e più  semplice, 
qualche  soffio  di  modernità  e di  vita  suscitando  seguaci  o imitatori,  senza  riu- 
scire a formare  nel  XIV  secolo  un  gruppo  vigoroso  d’artisti  da  cui  movesse  una 
scuola  pittorica  innovatrice  capace  di  gareggiare  vittoriosamente  con  le  altre  scuole 
italiane.  Quelle  influenze  furono  troppo  deboli,  troppo  fugaci,  troppo  ristrette,  perchè 
la  loro  somma  potesse  vincere,  senza  la  continuità  d’uno  sforzo  secolare,  la  splen- 
dida grandiosa  decorazione  murale  bizantina  e bizantineggiante  che  pareva  uscire 
dalla  basilica  di  S.  Marco  devota  alle  tradizioni  orientali.  Le  ancone,  dai  fondi  fol- 
goranti e le  vesti  coperte  di  rabeschi  d’oro,  si  potevano  dire  altrettanti  mosaici 
mobili,  fedeli,  nella  cruda  eleganza  nella  maestà  decorativa,  agli  antiquati  splendenti 
modelli  bizantini,  imitati  spesso  servilmente,  senza  che  un  palpito  nuovo,  una  ri- 
cerca di  sentimento  individuale  o di  effetto  drammatico  impreveduto  animasse  le  ta- 
vole eseguite  con  pazienza  e diligenza  infinita  tutta  bizantina. 

Solo  nell’arrotondarsi  e rammorbidirsi  delle  forme  e dei  piani,  nello  sviluppo 
più  ampio  e tondeggiante  dei  contorni,  nella  scomparsa  graduale  di  lineette  spez- 
zate, a zig-zag,  o angolari  nelle  pieghe  ; nello  stile  dei  particolari  decorativi  dei  troni, 
degli  ornamenti  sulle  vesti,  delle  cornici  intagliate,  colorite  e dorate  si  avverte  la 
lenta,  continua  evoluzione  dal  bizantinismo  romanico  al  gotico.  Evoluzione  già  com- 
piuta da  qualche  tempo  con  risultato  mirabile  nella  magnifica  architettura  veneziana 
che,  nell’inesauribile  ricchezza  decorativa  d’arte  giovane  in  fiore,  porgeva:  all’imita- 
zione pittorica  nuovi  motivi  decorativi  pei  fondi,  all’intaglio  nuove  forme  orna- 
mentali. D’altra  parte  la  situazione  geografica  di  Venezia  favoriva  la  lotta  tra  le 
varie  tendenze  artistiche  provenienti  dall’Occidente,  come  dall’  Oriente,  dalle  tradi- 
zioni antiche  come  dai  bisogni  moderni.  Venezia,  posta  tra  il  mondo  Cristiano  e 
il  mondo  Musulmano,  offriva  opportunità  alle  varie  correnti  del  sentimento  e del 
pensiero  d’incontrarsi  sulle  lagune.  Oltre  a ciò,  il  fatto  che  Venezia  si  trovava  di- 
staccata dall’Italia  continentale,  doveva  favorire  in  essa  l’indirizzo  conservatore  delle 
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sue  caratteristiche  antiche,  opponendo  per  alcun  tempo  un  riparo  all’ingresso  delle 
nuove  tendenze  Ove  si  aggiunga  alTindirizzo  conservatore  Timportazione  simul- 
tanea nel  1205  d’un  gran  numero  d’opere  bizantine  di  valore  eccezionale  e d’una 
grande  bellezza  decorativa  : marmi,  ori  cesellati,  smalti,  codici  miniati,  frutto  delle 
prede  rii  Costantinopoli,  si  spiegheranno  e comprenderanno  facilmente  le  vicende 
ritardatarie  della  pittura  veneta  schiava  in  gran  parte  cleH’ambiente. 

Però  rimmigrazione  non  interrotta  d’artisti  toscani,  lombardi,  bolognesi  e d’altri 
da  città  vicine,  attratti  dalla  ricchezza  miracolosa  di  Venezia,  aumentava  continua- 
mente  il  lievito  di  nuove  forme  e mostrava  attenuata  ai  pittori  ^veneziani  la  visione 
d’altri  ideali  artistici.! 

Quantunque  l’assimilazione  lenta  e di  seconda  mano  avvenisse  in  modo  quasi  inav- 
vertito, tuttavia  preparava  in  silenzio  l’avvento  dell’arte  nuova  con  la  trasformazione 
successiva  del  colorito  e della  tecnica,  con  l’elaborazione  di  forme  meno  lontane  dalla 
natura,  con  la  semplicità  dei  movimenti,  e la  ricerca  dell’espressione.  Nel  nirvana  beato 
del  XIV  secolo,  che  respinge,  o non  avverte,  le  conquiste  giottesche,  soltanto  pochi 
maestri  veneziani  privilegiati,  pur  avanzando  nella  solita  via  e conservandosi  ligi 
in  parte  ai  tipi  ieratico-bizantini  e ai  canoni  iconografici  e tecnici  dei  greci,  seppero 
con  sforzo  individuale,  più  che  per  virtù  di  influssi  esteriori,  dai  quali  sembrano 
quasi  rifuggire,  migliorare  o mutare  le  proporzioni,  l’espressione  e con  esse  la  de- 
corazione ornamentale  e la  pittura  veneta,  cooperando,  con  altri  spiriti  più  indipen- 
denti, a snodare  quest’ultima  e renderla  capace  di  partecipare  in  seguito  al  movi- 
mento generale  di  riforma  che,  innovando  le  forme  e la  tecnica,  modificò  nei  primi 
anni  del  XV  secolo  la  pittura  di  gran  parte  d’Europa.  11  maestro  veneziano  più 
antico,  conosciuto  finora,  che  abbia  tentato  di  rinnovarsi  con  sforzi  individuali  e 
liberarsi  dal  bizantinismo  è maestro  Paolo  delicato  nel  disegno,  che  qualche  volta 
tende  al  gotico  (1358),  e nel  colore,  tuttora  bizantino.  Il  maestro  deriva  le  proprie 
ispirazioni  non  solo  dalle  comuni  fonti  tradizionali,  ma  benanche  dalla  Leggenda 
aurea  di  Jacopo  da  Voragine,  allora  in  gran  favore  presso  i devoti  e gli  artisti. 

Con  maestro  Paolo  comincia  la  serie  dei  pittori  veneti  noti  e ricercati  nelle 
Gallerie  non  soltanto  per  l’estrema  rarità.  Con  lui  si  inizia  nella  pittura  veneziana, 
non  diremo  certo  una  rinascita,  che  maestro  Paolo  « grecizza  ancora  più  che  noi 
facevano  in  generale  i migliori  giotteschi»  ma  s’inizia  la  scuola  veneta  del 
Trecento,  perchè  nelle  tavole  di  Paolo  è visibile  un  debole  movimento  ascensionale 
e una  lenta  evoluzione  che  tende  a liberarsi  dal  giogo  del  bizantinismo.  Infatti  vi  si 
nota  un  tenue  desiderio  di  ricerca  nella  tecnica,  nel  chiaroscuro  delle  pieghe  (1358), 
neH’espressione  del  dolore  materno  (1345),  nel  comporre  (1345),  nelle  proporzioni 
più  eleganti  (1333-1358)  e nei  movimenti  più  naturali  e spontanei  (1358).  Nelle 
opere  di  Paolo  si  avverte  inoltre  uno  sforzo  lodevole  per  innovare  le  vecchie 
tradizioni  col  contributo  di  forme  e leggende  paesane  (1345-1358). 

11  maestro  è innovatore  anche  nelle  decorazioni  ornamentali,  e nel  quadro  di 
Stoccarda  (1358)  introduce  nella  loggia  del  palazzo  qualche  motivo  gotico.  Moto 

(1)  0.  Cipolla  in  Archiv.  star,  ital.,  anno  1907,  voi.  11,  pag.  176. 

(2)  MOSCHINI  ecc. 

(3i  E'  un  pregiudizio  accettato  e mai  discusso,  che  Paolo  nelle  prime  opere  allunghi  le  figure.  — Dalle  nostre  ri- 
produzioni  i lettori  vedranno  che  solo  neU'ultima  opera  in  Sigmaringen  i due  piotagonisti  hanno  il  torso  lungo  ■— 
Gli  angioli  hanno  proporzioni  normali.  Tanto  può  il  preconcetto  che  L V.  vide  figure  allungate  anche  nell'ancona  di 
Piove  die  non  è di  Paolo. 

(41  Cantalamessa,  in  Le  Gallerie  italiane  ecc.,  voi.  V.  pag.  43,  dice  che  < maestro  Paolo  è informe  >.  Vedremo 
tra  poco  che  per  diverse  ragioni  il  giudizio  non  è inoppugnabile,  fondandosi  più  che  altro  sul  trittico  n.  14  dell'Ac- 
cademia,  il  quale  non  è di  Paolo. 


IL  TRECENTO 
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dunque  di  reazione  contro  il  bizantinismo,  tentativo,  abortito  purtroppo  in  gran 
parte,  di  trasmutare  la  pittura  da  attitudini  fiacche  e da  forme  già  consunte,  ad 
attitudini  e forme  diverse  meno  lontane  da  un’esatta  rappresentazione  del  reale, 
tentativo  che  pur  nel  risultato  finale,  quasi  negativo  e trascurabile,  era  promessa  di 
futuro  progresso,  perchè  acconsentiva  in  qualche  modo  alla  febbre  di  rinnovamento 
che  da  Giotto  in  poi  agitava  le  migliori  scuole  d’Italia.  - Tuttavia  gli  sforzi  e le 
conquiste  pittoriche  di  Paolo  sulla  plebe  dei  pittori  veneziani  nella  prima  metà  del 
XIV  secolo  non  hanno  nulla  di  giottesco. 

I caratteri  tutti  veneziani  del  suo  tentativo  di  rinnovamento  mostrano  chiaro 
che  Paolo  non  conobbe  Giotto  e,  se  pur  le  vide,  non  ne  studiò  le  opere.  — Non  igno- 
riamo che  il  Burckhardt,  il  Thode,  il  Harck  scrissero  che  le  pitture  di  Vicenza,  di 
S.  Marco  e di  Stoccarda  sono  di  gusto  bizantino;  in  tale  giudizio  conveniamo  solo 
in  parte,  perchè  se  il  fare  del  maestro  in  qualcuna  di  quelle  opere  ha  conser- 
vato molto  dello  stile  e del  tecnicismo  bizantino-pittorico  musivo,  specialmente 
nel  rappresentare  la  luce  sulle  vesti  con  dardi  o tratti  d’oro,  e sulle  carni  con 
tratti  bianchicci,  ha  rivelato,  pure  lucidamente,  le  qualità  ricordate  più  sopra. 


NOTIZIE. 

Le  ricerche  d’archivio  non  hanno  dato  finora  i frutti  che  se  ne  speravano, 
quindi  la  vita  di  maestro  Paolo  rimane  un  vasto  deserto  interrotto  qua  e là  da 
qualche  ricordo  e dalle  rade  opere  d’arte. 

Le  memorie  documentali  di  M.  Paolo  sono  posteriori  alle  prime  e alle  sue  ul- 
time tavole.  Infatti  dall’elenco  brevissimo  dei  dipinti  del  maestro  si  rileva  che  fiorì 
dal  1333  al  1358,  mentre  il  primo  documento  che  lo  ricordi  è del  1335  c.  e l’ul- 
timo del  settembre  1362,  scritto  probabilmente  dopo  la  morte  dell’artista.  — Di  po- 
sitivo sappiamo  soltanto  quanto  segue:  nel  1333  dipingeva  l’ancona  di  Vicenza, 
nel  1335  c.,  o poco  prima,  lavorò  in  collaborazione  col  fratello  Marco  dei  disegni 
per  arazzi,  mentre  Marco  compiva  pure  delle  vetrate  dipinte  per  la  chiesa  dei 
Erari.  Nel  1341  e nel  1346  abitava  nella  contrada  di  S.  Luca  ^ e forse  il  20 
maggio  1343,  o poco  dopo  riceveva  la  commissione  della  coperta  della  Pala 
d’oro  in  S.  Marco,  firmando  l’opera  insieme  ai  figli  Luca  e Giovanni,  il  22  d’aprile 
del  1345. 


(1)  Esponiamo  più  sotto  le  ragioni  perchè  cominciamo  la  serie  delle  opere  di  Paolo  nel  1333  e non  nel  1332  come  i 
due  Venturi  (A.  V.,  volume  V,  pag.  930  e L.  V.,  pag.  18)  i quali  descrissero  il  dipinto  di  Piove  senza  averlo  veduto. 

(2)  Il  Cavalcasene,  voi.  IV,  pag.  279  in  nota  2,  citando  il  Lazzari,  usa  l’espressione  « Paolo  che  si  vuole  fratello 

di  Marco  »,  ma  le  parole  del  contemporaneo  Forzetta  sono  esplicite  : « Marcus...  hoc  habet  unum  fratrem  nomine 

Paulum  ...  » ecc. 

(3)  Dalla  nota  precedente  ne  consegue  che  Marco  fratello  di  maestro  Paolo  non  è da  confondere  col  nipote  omo- 
nimo «Marco  del  fu  maestro  Paolo  pittore  1362,  settembre»  (Grazie,  XV,  cart.  73,  t.)  Ardi,  di  Stato  in  Venezia,  e a 

pag.  61,  voi.  XXXIII,  Archivio  Veneto  già  cit.  Figlio  quest’ultimo  quasi  certo  del  nostro  pittore. 

(4)  Ego  Patilus  pictor  sancii  luce  tt.  ss.  1341,  30  marzo.  Atti  Della  Torre  Pietro.  R.  Ardi,  di  St.,  e pag.  410.  voi. 
XXXllI,  Ardi.  Ven.  già  cit.  Paolo  abitava  a S.  Luca  anche  nel  1346  come  risulta  dal  documento  più  volte  citato  in- 
torno all’ancona  di  Palazzo  Ducale;  « pentore  sancii  lucae  ». 

(5)  Noi  crediamo  che  si  riferisca  alla  custodia  della  pala  il  seguente  documento  che  togliamo  alla  nota  I della 
pagina  13,  del  voi.  XXVlll  de\V Archivio  Veneto.  Il  20  maggio  1343  (Liber  Spiritasi,  c.  129  v.),  si  danno  ai  procuratori 
di  S.  Marco  de  supra  400  ducati  d’oro  « cum  proposuerint  patam  altaris  ipsius  beati  Marci  lacere  laborari  et  ornari, 
secundum  quo  decet  prò  onore  tanti  sancii  eciam  prò  magnificentia  civitatis  >.  Tenendo  conto  che  la  custodia  venne 
terminata  nel  1345,  ed  è tutta  in  onore  di  S.  Marco,  crediamo  di  non  essere  troppo  audaci  nel  riferire  il  documento 
all’opera  di  maestro  Paolo. 
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Nel  1346,  il  giorno  20  di  luglio  riceveva  venti  ducati  d’oro  per  rancona  della 
chiesetta  o cappella  di  S.  Nicolò  in  Palazzo  Ducale  ; l'opera  peri  nell’incendio  del 
1483.  Nel  1358  compiva  rincoronazione  della  Vergine,  ora  nella  Galleria  di  Sigma- 
ringen,  e iirmava  la  tavoletta,  ora  nel  Museo  di  Stoccarda che  rappresenta  la  Leg- 
genda di  Augusto  e della  Sibilla  Tiburtina.  Forse  M.  Paolo  moriva  di  lì  a poco,  e nel 
settembre  del  1362  Marco  veniva  ricordato  come  «del  fu  maestro  Paolo  pittore 
Quasi  certamente  si  tratta  del  nostro,  però  la  notizia  non  ha  carattere  inoppugna- 
bile. Col  sussidio  delle  informazioni  riportate  da  noi  si  può  stabilire  con  qualche 
approssimazione  che  M.  Paolo,  nato  verso  la  fine  del  Xlll  secolo,  nel  1333  era  già 
un  valente  artista  al  quale  affluirono  le  commissioni  officiali  nel  1343  e nel  1346, 
che  tenne  una  scuola  fiorente  e notissima  e morì  avanti  il  settembre  del  1362. 
Dei  FIGLI  DI  Paolo  non  si  conosce  alcun  lavoro  e nemmeno  fu  possibile  se- 
guirne finora  la  traccia  nei  documenti  Con  piena  sicurezza  abbiamo  tenuto  il 
Marco  del  1345  e più  del  1362  figlio  di  Paolo  pei  documenti  citati  e per  una  con- 
siderazione che,  se  non  ha  valore  positivo,  ci  sembra  conforme  alla  logica  e alla 
probabilità.  Maestro  Paolo  avendo  chiamato  due  dei  suoi  figli  col  nome  degli  evangelisti 
Luca  e Giovanni,  non  poteva  certo,  egli  veneziano,  avere  dimenticato  il  nome  glo- 
rioso di  Marco,  anzi  doveva  averlo  imposto  al  primogenito,  tanto  più  che  Marco 
aveva  nome  il  fratello  compagno  di  lavoro  di  Paolo.  Ci  conforta  nell’ipotesi  il  fatto 
che  Luca  e Giovanni  li  vediamo  comparire  insieme  al  padre  soltanto  nel  1345  nella 
copertura  della  Pala  d’oro,  e Giovanni  nel  1358  a Sigmaringen,  quando  Marco,  con 
molta  probabilità,  aveva  messo  da  tempo  bottega  propria  e non  aveva  più  con- 
suetudine d’arte  col  padre. 


OPERE. 

Vicenza.  Museo.  Ancona  n.  28.  A.  1333.  - Tavole  già  nella  chiesa,  poi  nella 
sagrestia  di  S.  Francesco  dei  padri  conventuali,  in  seguito  comperate  dal  conte 
Porto  Godi  che  le  regalò  al  dottore  Testa  il  quale  le  vendette  al  conte  Trissino 
e ora  nella  Galleria  comunale.  Condotte  nell’anno  1333,  sono  gli  avanzi  di  un 
grande  polittico.  La  tavola  centrale  rappresenta,  su  campo  d’oro,  la  morte  della 
Vergine.  La  scena  illuminata  da  due  candelabri  riproduce  con  fedeltà  la  composi- 


(1)  L’iscrizione  del  quadretto  di  Stoccarda  è dubbia  e non  può  addursi  come  prova  nella  vita  di  Paolo.  Discu- 
tiamo più  innanzi  l'iscrizione;  per  l'anno  1358  basta  la  tavola  di  Sigmaringen. 

(3)  Archivio  Veneto,  voi.  XXXIII,  pag.  61. 

(3)  Si  veda  quanto  abbiamo  scritto  nel  capitolo  dei  testamenti,  parlando  di  Nicolò  da  Zara  e di  Nicolò  pittore. 

(4)  Vedi  nota  1 a pag.  102.  I ' 

(5)  Di  .Marco  non  è possibile  perchè  sono  troppi  gli  artisti  di  quel  tempo  che  portano  il  nome  del  santo  protet- 
tore di  Venezia.  Diamo  alcuni  documenti  notando  con  asterisco  quelli  che  secondo  il  nostro  modo  di  vedere  si ’rife- 
riscono  a Marco  di  maestro  Paolo: 

+ 134:),  17  giugno.  Ego  Marchus  pintor.  Atti  Della  Torre. 

1345,  10  luglio,  Marco  pittore  di  S.  Luca,  Cecchetti,  voi.  XXXIIl  ecc.,  pag.  61. 

1356,  8 dicembre  e 12  febbraio  m.  v.  Marco  pittore  di  S.  Basso  sia  stampatore  « ad  monetam  ». 

* 1362,  settembre  (Grazie,  XV,  c.  73.  v.).  Marco  del  fu  maestro  Paolo  pittore  ; 1366,  19  luglio.  Marco  pittore  di  S. 
Giovanni  Nuovo. 

1369,  7 giugno.  Testamento  di  Giacobello  marangon,  figlio  di  Marco  pittore  di  S.  Gio.  Nuovo  ; 1372,  11  maggio. 
Marco  pittore  a S.  Ermagora;  1372,  4 giugno,  Dona  Catarina  uxor  Marci  pictoris  a S.  Ermagora.  5 

1 nomi  di  Giovanni  e di  Luca  non  ricorrono  quasi  mai  nelle  scritture  di  quel  tempo,  o almeno  con  elementi  tali 
da  potere,  con  qualche  approssimazione,  identificare  in  quei  nomi  i figli  di  maestro  Paolo. 

(6)  Per  queste  notizie  vedi  Rosini,  Storia  della  piti,  ecc.,  voi.  II,  pag.  144. 


VICENZA;  MUSEO,  N.  28.  A 1333  — MAESTRO  PAOLO  DA  VENEZIA  ; MORTE  E ASSUNZIONE  DELLA  VERGINE, 

E I SANTI  FRANCESCO  ED  ANTONIO. 
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zione  tradizionale.  La  Vergine  stesa  sul  letto  funebre  tiene  le  braccia  allungate  e 
una  inano  suH’altra.  La  circondano  gli  Apostoli  e Gesù  con  in  braccio  Tanima  di 
Maria  già  avvolta  nelle  bende  dorate,  mentre  in  alto  una  gloria  d’angioli  graziosi 
accoglie  il  fJedentore  che  ascende  nei  cieli  portando  con  le  mani  sollevate  lo  spi- 
rito della  Madre  : ASVCTIO.  VIRGINIS.  MARIE. 

Quegli  angeli,  dalle  mani  velate  al  modo  bizantino,  oggi  oscurati  di  tinta,  ma 
un  giorno  vestiti  di  bianco  fregiato  d’oro,  aleggiano  sul  fondo  azzurro,  scintillante 
tuttora  pei  raggi  che  sprizzano  da  un  globo  dorato  irradiandolo  insieme  alla  Ver- 
gine ornai  beata.  Le  aureole  sono  incise  con  finezza,  come  la  veste  d’oro  del 
Redentore  in  cielo 

Nel  basso  della  pittura  si  legge  : -|-  M C C'C  X’X  X iii  • PAVLUS  • D |e|  VENE- 
CIIS  • PIXIT  • HOC  • OPVS  • Tavola,  m.  1,10  x m.  0,78.  Nei  due  quadri  laterali  : a si- 
nistra S.  Francesco:  FRANCICV,  a destra:  ANTONIVS'-’;  il  primo  tiene  fra  le 
mani  un  volume  aperto,  il  secondo  un  libro  chiuso. 

Quelle  due  figure,  avuto  riguardo  al  tempo  e alla  scuola,  sono  degne  di  spe- 
ciale considerazione.  Tavole  di  m.  0,86  X m.  0,30  ciascuna.  — Le  sedici  fra  mezze 
figure  e figurine  intere  di  santi  collocate  nella  base  e nelle  cuspidi  dell’ancona 
sono  posteriori  e,  insieme  alla  cornice,  possono  ritenersi  opera  dei  primi  anni  del 
secolo  XV.  Le  figurine  dipinte  si  debbono  probabilmente  al  debole  pittore  ritardatario 
Battista  da  Vicenza  (fior.  1404  1408  c.). 


Scendendo  ad  un  esame  più  analitico  delle  tavole,  osserviamo  che  la  com- 
posizione centrale  è ligia  alle  norme  iconografiche  bizantine,  e la  forma  e l’esecu- 
zione, salvo  qualche  parte  di  figura,  è anch’essa  greca,  accurata  però  e sentita. 

I personaggi,  quantunque  per  lo  più  siano  smilzi  e scarni,  hanno  il  capo  pesante 
con  la  fronte  prominente  e l’occhio  fisso  ; le  mani  e in  genere  tutte  le  estremità, 
appiccature  e giunture  delle  membra,  scorrette  e mal  disegnate  ; anche  le  pieghe 
non  sono  lodevoli,  più  che  vestire  il  corpo,  gli  aderiscono  strettamente  fasciandolo 
e avviluppandolo  in  modo  goffo.  Tuttavia  te  testine  degli  apostoli  e degli  angioli,  in 
particolar  modo,  sono  assai  fini  e anticipano  l’arte  di  maestro  Lorenzo.  La  pit- 
tura manca  di  luminosità  e presenta  il  solito  aspetto  delle  tavole  bizantine,  lucido 
e quasi  invetriato,  ma  tetro  per  effetto  della  bassa  tonalità  delle  carni,  verdognole 
nelle  ombre,  giallastre  nelle  luci  come  una  terracotta  cavata  troppo  presto  dalla 
fornace.  Tuttavia  i passaggi  da  una  tinta  all’altra  e i rapporti  di  colore  sono  delicati 
abbastanza.  La  tecnica  della  colorazione,  specialmente  nelle  carni,  risente  ancora 
della  pittura  musiva  nei  lumi  preparati  a zone  concentriche  di  color  giallognolo, 
nella  maniera  d’ applicare  la  tinta  rossa  sulle  guance,  nel  colore  troppo  acceso 
delle  labbra,  nell’uso  dei  fili  d’oro  per  simulare  la  luce  sulle  pieghe  delle  vesti. 

II  tono  fondamentale  di  parecchie  falde  è di  bello  e piacevole  colorito,  ma  la  tinta 
non  ha  rilievo  perchè  l’intonazione  uniforme  e piatta  manca  quasi  per  intero  del 
fascino  del  chiaroscuro,  di  ombre  graduate  come  il  maestro  usò  più  tardi.  I con- 
torni, fortemente  segnati,  peccano  di  durezza,  non  già  di  finezza  e sapere,  relativo 
s’ intende.  Le  tavole,  quasi  intatte,  fanno  buona  impressione  e dopo  un  esame  spas- 


(1)  Si  noti  la  figurazione  doppia  del  Cristo  in  questa  tavola  (1333);  la  rammenteremo  parlando  di  maestro  Lorenzo, 
oppugnando  quanto  scrive  L.  Venturi,  che  dii  merito  dell  innovazione  a maestro  Lorenzo  nella  tavola,  pure  in  Vi- 
cenza, del  136b. 

(2)  Tutte  le  iscrizioni  sono,  al  solito,  in  rubrica. 


VENEZIA;  S.  MARCO.  A.  1345  — MAESTRO  PAOLO  VENETO  COI  FIGLI  LUCA  E GIOVANNI:  CUSTODIA  DELLA  PALA  d'oRO. 
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sionato  e riportandole  al  1333  si  comprende  che  la  nominanza  goduta  da  M.  Paolo 
presso  i contemporanei  non  era  usurpata. 

Vicenza.  Morte  di  S.  Francesco.  A.  1333.  Opera  perduta  di  maestro  Paolo?  — 
Bernardo  Morsolin  pubblicò  con  molta  diligenza  un  manoscritto  del  1650  lasciato 
dal  conte  Girolamo  Gualdo,  appassionato,  ma  poco  intelligente  raccoglitore  di  cose 
d’arte.  In  quel  manoscritto  il  conte  descrive  la  raccolta  di  pitture,  sculture,  ecc. 
nella  galleria  della  propria  casa  e fra  le  altre  cose  dice  di  maestro  Paolo  : « men- 
tre in  Padova  si  tratteneva  con  quello  [ Giotto]  riportò  molta  lode,  et  per  opera 
dello  stesso  padre  Bisciotti,  che  ebbi  da  Vicenza,  mi  trovo  possedere  in  un  qua- 
dro di  circa  due  palmi  per  ogni  via  in  legno  dorato,  la  morte  del  Padre  S.  Fran- 
cesco ove  si  comprende  quanto  desiderasse  X autore  di  far  apparire  il  suo  ingegno 
poiché  nella  morte  di  tanto  Santo  si  scoprono  ne’  Frati  gesti  vivacissimi  di  dolore 
avendo  distribuito  a diversi,  diverse  e varie  cose  per  mano,  secondo  la  necessità 
del  caso.  Le  lettere  sotto  dicono:  Paulus  Venetus  fecit  hoc  opus  1333  ».  L’o- 
pera è perduta  ed  è peccato,  perchè  ci  avrebbe  rivelato  un  altro  lato  dell’in- 
gegno  di  Paolo  alle  prese  con  un  soggetto  al  di  fuori  delle  norme  tradizionali,  e 
che  essendo  stato  trattato  anche  dalla  mente  sovrana  di  Giotto  ci  avrebbe  for- 
nito materia  per  utili  confronti.  Dalle  parole  del  Gualdo  sembrerebbe  che  a Pa- 
dova il  pittore  veneziano  fosse  scolaro  di  Giotto,  ma  1’  asserzione  non  sorretta 
da  documenti  e contraddetta  dallo  stile  delle  opere  di  Paolo  non  merita  d’essere 
discussa 

Venezia.  vS.  Marco.  A.  1345.  Custodia  anteriore  della  Pala  d’oro,  applicata  ora 
alla  faccia  posteriore  della  Pala.  — Molte  opere  di  maestro  Paolo  e dei  suoi 
figli  dovettero  andar  perdute,  perchè  tra  1’  ancona  di  Vicenza  e la  custodia  pas- 
sano dodici  anni;  nell’intervallo  non  si  ha  sul  maestro  che  la  notizia  del  1341. 
Il  22  aprile  del  1345  Paolo  coi  due  figli  Luca  e Giovanni  firma  la  custodia  com- 
messagli probabilmente  poco  dopo  il  20  maggio  del  1343,  dando  i sette  quadretti 
inferiori  alla  vita  di  S.  Marco,  gli  altri  sette  dello  scomparto  superiore  assegnan- 
doli a diversi  santi,  alla  Vergine,  e alla  mezza  figura  del  Cristo  morto  appoggiato 
alla  croce 

I restauri  del  1847  1’  hanno  guasta  completamente  Ecco  quanto  scrivevano 
nel  1852  Pietro  Selvatico  e Vincenzo  Lazzari:  « Tavola  dipinta  su  fondo  dorato 
da  maestro  Paolo  con  Luca  e Giovanni  suoi  figliuoli  nel  1344  (sic).  Una  delle 
più  antiche  pitture  veneziane  con  epoca  certa,  non  è però  possibile  degnamente 
apprezzarla  dopo  Xorrenclo  restauro  a cui  andò  non  ha  guari  soggetta  » II 
Caffi  (*>)^  che  al  solito  non  comprese  nulla  dei  guasti  recati  dal  restauro,  scriveva 

(O  IlìMuseo  Gualdo  di  Vicenza.,  in  Nuovo  Archivio  Veneto,  voi.  Ili,  parte  prima,  pag.  1P5. 

i2)  Z,or.  r/7.  :«  Pitterei  di?;  jpalo  di  Giotto...  Dan:iu;di  questo  segaalito  artefice  riportò  il  nostro  Paolo  molta 
lode  mentre  che  con  quello  in  Padova  si  tratteneva  ». 

(3)  L.  Venturi,  pag.  19,  scrive  : < E non  è certo  casuale  che  il  martirio  di  Cristo  sovrasti  a quello  di  S,  Marco,  for- 
mando con  esso  il  centro  della  tavola»,  mentre  a pag,  20  dice  : < Sul  modo  di  disporre  le  tavole  non  possiamo  dire 
più  nulla;  sono  state  incorniciate  nel  1847  ».  E allora  ? 

(4)  L.  V^enturi  non  fa  parola  di  quei  restauri  e si  limita  a dire  come  notammo  : < Sul  modo  di  disporre  le  tavole 
non  possiamo  dire  più  nulla,  sono  state  incorniciate  nel  lSt7  ».  Ne  segue  eh'  egli  giudichi  < di  difficoltà  tecniche 
superate  nei  toni  e nella  modellatura  delle  pieghe  ecc.  » su  dati  che  non  hanno  più  valore  documentale.  11  V.  seguì  in 
questo  l'ottimo  Caffi,  invece  del  prudente,  accurato  Cavalcasene:  i ....  avendo  la  pittura  sofferto,  ed  essendo  stata 
alterata  dai  restauri  e dalle  cattive  vernici....  »,  voi.  IV,  pag.  285. 

(5)  Guida  di  Venezia.  MDCCCLII,  pag.  22. 

(6)  I pittori  veneziani  del  Milletrecento,  in  Archivio  Veneto,  voi.  XXXV,  pagg.  65-66. 
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nel  1888  quanto  segue:  « è un’egregia  pittura  ...  di  stile  Italiano,  che  soltanto  da 
lungi  sente  il  greco...  E una  tavola  divisa  in  tre  (?)  compartimenti  suddistinti 
ognuno  in  altri  sette  E questo  un  dipinto  di  primo  ordine  per  1’  epoca  sua 
(1344)  e per  la  sua  eccellenza.  Un  padre  con  due  figli  ne  furono  gli  autori  come 
dà  r inscrizione  che  tuttora  vi  si  legge  : 

DIE-XX-APRIL-MCCCXLIV  (sic) 
MAGR-PAVLVS-CV-LVCA- 
lOHE-FILIVS-PlNXERVT 
HOC-OPVS  » <2). 

Essendo  piuttosto  vivi  e disparati  i pareri  sull’  anno  in  cui  Paolo  avrebbe 
dipinto  quest’  opera,  riportiamo  letteralmente  quanto  ebbe  a scrivere  Giovanni  Ve- 
ludo  : « La  Palla  d’  oro...  sotto  il  governo  di  Andrea  Dandolo  fu  posta  sotto  una 
custodia,  cioè  ad  una  tavola  dipinta  in  legno,  che  tutta  la  rivestisse  e servisse  nei 
dì  feriali,  quasi  fosse  una  seconda  palla,  perciò  appellata  Palla  feriale. 

« Era  questa  orizzontalmente  divisa  in  due  sezioni,  ciascuna  in  sette  scompar- 
timenti ; delle  quali  la  superiore...  presenta  dipinti  alla  maniera  greca  o piuttosto 
bizantina  — Gesù  in  sembianza  di  Ecce  Homo  addossato  alla  croce  fra  la  B.  V., 
S,  Marco,  S.  Giorgio  alla  sinistra  del  riguardante  movendo  dal  centro  della  tavola 
aH’esterno,  e S.  Giovanni  Evangelista,  S.  Pietro  e S.  Nicolò  a destra,  e nel  medesimo 
ordine.  Nella  sezione  inferiore  sono  figurati  in  sette  quadretti,  oltre  ai  fatti  e miracoli 
già  noti  deir  Evangelista,  il  miracolo  della  sua  apparizione  (1094),  fuori  dall’aperto 
pilastrone,  al  doge  Vitale  Faiier  genuflesso,  e la  Cassa  racchiudente  le  venerate 

reliquie  del  Santo,  così  come  stavano  nel  sotto  presbiterio  della  Basilica due 

argomenti  notabili  nella  storia  di  quella  Chiesa  e dell’arte.  Riferisco  la  iscrizione 
del  dipinto  secondo  che  fu  nel  1854  rilevata  dal  Durand,  e come  io  stesso  1’  ho 
verificata  a ciò  mosso  dall'  infedellà  di  alcuni  sm/Zo/*/.  Perciò  nell’ordine  inferiore 
primo  comparto  a sinistra,  sotto  il  quadretto  è scritto  : M*CCC*XLV  MS  APLIS 
DIE  XXII  e sotto  il  quadretto  del  quinto  comparto  : MGR-PAVLVS’CV  LVCA 
ET*I0HE'F1LI1S*SVIS*P1NXERVT*H0C*0PUS.  Ma  la  scrittura  primitiva  della  data 
cioè  innanzi  alla  riparazione  della  tavola,  era  tuttavia  nel  1835  così  ...  CCCXLV 
MS*APL*DIE-XXII.  Ne  assicura  1’  erudito  e diligente  patrizio  Leonardo  Manin  sulle 
sue  Memorie  storico-critiche  intorno  alla  vita  ecc.  di  S.  Marco  Evangelista 
(Venezia,  1845,  fig.  2 ed  a face.  45).  Dunque  al  moderno  restauratore  dopo  il  1845 
va  attribuita  la  inesatta  diversità  della  scrittura  <•^0 

(1)  < Il  cielo  feliciti  gli  occhi  e la  coscienza  2>  del  buon  Galli. 

(2)  L’iscrizione  circa  la  data  fu  ed  è diversa  come  vedremo;  anche  la  lezione  in  genere  non  è esatta. 

(3)  E qui  il  Veludo  ha  torto  perchè  il  restauratore  lasciò  1343.  Vedi  anche  Gavalcaselle,  voi.  IV.pag.  2S2  in  nota. 
11  Cavalcasene  non  conobbe,  e quindi  non  riportò,  la  testimonianza  di  Leonardo  Manin,  limitandosi  a riferire  quelle 
del  Selvatico  e Lazzari  e del  Meschini  che  diedero  l’anno  1344.  Anche  il  Quadri  dà  l’anno  1344,  vedi:  Olio  giorni  a 
Venezia,  parte  prima,  pag.  20,  ediz.  di  Venezia  1821.  Del  Lazzari  e del  Selvatico  abbiamo  già  indicato  1'  opera  e la 
pàg.  22.  La  citazione  del  Meschini  si  trova  a pagg.  81-82  dell’opera  : Nuova  Guida  per  Venezia,  di  Giovannantonio 
Meschini,  1828.  Ma  la  prova  definitiva  per  l’anno  1345  la  troviamo  nell'opera  : Le  fabbriche  e i nionnnienti  cospicui  di 
Venezia  illustrati  da  L.  Cicognara,  A.  Diedo  e G.  A.  Selva,  voi.  1,  pag.  33,  articolo  sulla  Pala  d'oro  steso  da  L.  Ci- 
cognara  : < 11  Zanetti  trovò  ricordato  il  nome  dei  pittori  di  questa  esterna  parte  della  pala  in  una  pergamena  del 
1346,  ina  non  vide  poi  l’iscrizione  che  il  Lanzi  scoperse  sulla  medesima  nell’anno  1772  e con  qualche  inesattezza 
riportò  nella  sua  Storia  Di  questa  mancanza  di  precisione  il  nobile  patrizio  Leonardo  Manin,  dottissimo  nelle  patrie 
n^morie,  si  fè  carico  rettilicando  il  Lanzi  e con  diligenza  riportando  tal  come  vedesi  lo  scritto  prezioso...  CGCXLV 
MS  APL  DlE  XXll-  MAGISTER  ecc.  Gonchiude  poi  di  avere  egli  stesso  minutamente  studiato  la  tavola  t pel  diligente 
esame  che  sovr^essa  abbiamo  fatto  >. 
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« Accresce  pregio  a cotale  dipinto,  oltreché  la  effettiva  bontà  e quell’  aria  di 
raccoglimento  e divozione,  il  nome  di  maestro  Paolo  e dei  suoi  figli  contempo- 
ranei di  Giotto  e i più  antichi  de’  veneti  pittori  che  si  conoscano  » 

Movendo  dalla  sinistra  dell’osservatore  e nella  zona  inferiore  sono  dipinti  sette 
fatti  della  vita  di  S.  Marco;  non  avendo  il  Veludo  accennato  chea  due  soli,  diamo 
una  breve  descrizione  di  tutti.  Nella  prima  storia  S.  Pietro  in  trono  tiene  con  la 
sinistra  un  volume  aperto,  mentre  con  la  destra  pone  la  mitra  sul  capo  di  S.  Marco. 
Vescovi  e Cardinali  circondano  il  principe  della  Chiesa,  innanzi  al  quale  S.  Marco 
inginocchiato  e a mani  giunte  prega  con  fervore.  S.  Pietro  spicca  su  d’  un  manto 
rosso  damascato  di  fiori  d’ oro,  nel  fondo  del  quadro  si  apre  una  chiesa  a tre 
navi,  la  conca  dell’abside  figura  un  cielo  azzurro  seminato  di  stelle  d’oro.  Nella 
parte  inferiore  della  tavoletta  si  legge  una  parte  dell’  iscrizione  già  riportata  con 
le  parole  del  Veludo. 

Il  calzolaio  Aniano,  seduto  al  deschetto  con  una  scarpa  fra  i ginocchi  e una 
lesina  in  mano,  presenta  la  destra  ferita  a S.  Marco  che,  seduto  dirimpetto,  bene- 
dice e sana  improvvisamente  la  piaga.  Dietro  S.  Marco  uno  spettatore  in  piedi 
mostra  la  sua  profonda  meraviglia.  Nel  fondo  un  porto  con  nave  e faro  e dal  lato 
opposto  una  veduta  di  città,  forse  Alessandria.  Scena  molto  originale. 

S.  Marco  in  carcere  conversa  col  Salvatore;  al  di  fuori  i soldati  fanno  la  guardia 
0 giocano  a dadi  sopra  d’uno  scudo,  mentre  un  uomo  in  piedi  esprime  viva  me- 
raviglia. Forse  è il  carceriere.  In  questa,  come  in  altre  tavolette,  sono  relativa- 
mente notevoli  le  conoscenze  prospettiche. 

S.  Marco,  già  incatenato  al  collo  e ai  polsi,  è percosso  con  bastoni  dalla  turba 
che  lo  trascina  fuori  del  tempio.  Serve  da  sfondo  una  specie  di  tabernacolo  o 
di  ciborio. 

Nella  quinta  tavoletta  la  nave  trasporta  a Venezia  il  corpo  dell’  Evangelista, 
che  si  vede  disteso  sul  ponte.  S.  Marco  stesso  guida  il  naviglio  da  poppa,  bene- 
dicendo le  acque  che  si  innalzano  fra  due  grandi  scogli,  secondo  la  volontà  del 
Santo,  ritto  in  piedi  fra  la  turba  dei  marinai  che  si  raccomandano  al  cielo  e 
a S.  Marco.  In  basso  si  trova  il  resto  dell’  iscrizione. 

Nel  sesto  quadretto  assistiamo  all’invenzione  del  corpo  di  S.  Marco;  il  doge, 
il  vescovo,  il  clero,  il  popolo,  pregano,  o accennano  in  svariati  atteggiamenti  al 
capo  del  Santo.  E degna  di  nota  la  riproduzione  dei  costumi  veneziani,  e in  par- 
ticolar  modo  dei  mantelli  d’  ermellino. 

Nella  settima  tavoletta,  il  corpo  del  Santo  è stato  sepolto  nell’  arca  di  por- 
fido sottoposta  al  ciborio  entro  la  stessa  chiesa  di  S.  Marco;  ma  intorno  alla  tomba 
stazionano  gli  infermi  e gli  storpi  in  attesa  del  miracolo,  e una  madre  solleva  in  alto 
un  fanciullino  che  prega  innanzi  al  sepolcro  del  Santo.  Anche  queste  storie,  come 
le  mezze  figure  dei  santi  e quelle  intere  di  Cristo  morto,  della  Vergine  e di  Gio- 
vanni nella  zona  superiore  hanno  il  fondo  dorato.  Il  Cavalcasene  fece  notare  come 
nelle  storie  che  rappresentano  fatti  avvenuti  in  Oriente,  fatta  eccezione  pel  Santo, 
le  altre  figure  vestono  alla  foggia  di  quel  paese  e anche  le  fabbriche  abbiano  la 
forma  architettonica  propria  dell’Oriente,  la  quale  predominava  negli  edifici  antichi 
di  Venezia  Noi  desideriamo  di  ricordare  che  nell’arte  era  remoto  l’uso  di  rap- 
ii) Tesoro  di  S.  Marco,  presso  Ongania,  Venezia.  MDGCCLXXXV,  pag.  149. 

(2i  II  Cavalcasene,  voi.  IV,  pag.  28.^,  prese  abbaglio,  collocando  sotto  questa  tavoletta  il  resto  dell’  iscrizione  die 
si  trova  invece  ai  piedi  della  tavola  seguente, 

(3|  Voi.  IV,  pag.  284,  nota  1. 
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presentare  le  persone  d’Oriente  coi  costumi  propri  di  quel  paese.  — Citeremo,  fra 
molti  altri  esempi^  le  pitture  romaniche  del  Battistero  di  Parma  dipinte  fra  il  1260 
e il  1270,  dove  nella  vita  di  S.  Giovanni  Battista  sono  comuni  le  figure  con  tur- 
banti e costumi  orientali,  non  era  dunque,  come  si  potrebbe  credere,  un'  inno- 
vazione di  Paolo. 

L’  esecuzione  tecnica  non  può  essere  presa  in  considerazione  essendo  ormai 
troppo  alterata  dai  restauri,  che  hanno  mutato  il  colorito,  la  modellatura  delle  teste 
grandi,  e in  molta  parte  1’  aspetto  stilistico,  facendo  apparire  il  dipinto  più  recente 
di  quanto  non  sia  in  realtà  <’>.  Tale  aspetto  particolare,  dovuto  a cause  estranee, 
è quello  che  faceva  esclamare  al  Caffi  che  « 1’  opera  era  di  primo  ordine  pel  tempo 
e per  la  sua  eccellenza  » ! 

Possiamo  invece  valutare  esattamente  il  merito  di  Paolo  e dei  suoi  figli,  come 
compositori,  specialmente  nelle  storie  di  S.  Marco.  I gruppi  sono  ben  disposti,  la 
trattazione  del  soggetto  è quasi  sempre  chiara  ed  evidente  a sufficienza,  solo  il 
moto  di  qualche  figura  è tuttora  eccessivo  e manierato.  Nonostante  i ridipinti,  il 
disegno  in  tutte  le  tavolette  appare  scorretto  di  forma  e di  proporzione,  errori 
meno  avvertibili  nelle  storie  della  zona  inferiore,  perchè  composte  di  piccole  figure. 
Cosa  notevole,  non  vi  sono  in  quest’opera  le  striature  bizantine  sulle  pieghe,  che 
pure  vediamo  in  opere  più  recenti  di  maestro  Paolo.  Forse  scomparvero  nei 
restauri 

Venezia.  Già  nella  Cappella  del  Palazzo  Ducale.  A.  1346.  — A pagina  173  nota  5 
facemmo  osservare  come  lo  Zanetti  leggesse  20  gennaio  1346  quando  doveva  leg- 
gersi 20  luglio  1346.  È quest’ ultima  la  data  del  pagamento  della  somma  di  venti 
ducati  d’oro  concessa  dai  procuratori  di  S.  Marco  a maestro  Paolo  per  un’ ancona 
fatta  nella  chiesa  di  S.  Nicolò  in  Palazzo  Ducale.  La  pittura  bruciò  nell’  incendio 
del  1483  che  distrusse  la  cappella,  le  stanze  del  doge  ed  altri  locali  meno  impor- 
tanti. Ancora  una  volta  non  sarà  inutile  ricordare  che  la  cappella  di  S.  Nicolò  era 
nel  1319  totalmente  priva  di  pitture,  avendosi  di  quell’ anno  la  deliberazione  con 
la  quale  si  stabiliva  di  ornarla  con  le  storie  di  Papa  Alessandro  III  e di  Fede- 
rico I imperatore,  impiegandovi  le  rendite  pervenute  per  successione  allo  Stato,  e 
per  esso  ai  procuratori  di  S.  Marco,  dai  beni  di  un  pazzo  di  casa  Coppo.  L’  opera 

(1)  Si  comprende  quindi  perchè  non  facciamo  confronti  nè  di  chiaroscuro,  nè  <e  di  forme  interrotte  o tondeg- 
gianti nelle  pieghe  *. 

(2)  L.  Venturi  a pag.  20  : i Questo  fatto  [della  mancanza  delle  striature]  ha  impressionato  il  Cavalcasene  facendolo 
supporre  che  1’  opera  fosse  posteriore  alla  metà  del  secolo  XIV  contro  la  prova  della  data.  Credo  invece  si  tratti 
deir  effetto  delle  vernici  ».  11  Cavalcasene  era  uomo  troppo  serio  e troppo  pratico  di  pittura  per  supporre  una  simile 
enormità  e stamparla.  Infatti  le  cose  non  stanno  cosi,  e il  torto  è del  V.  che  fece  dire  all’  illustre  storico  cose  insus- 
sistenti : « Quanto  alla  tecnica  esecuzione  e al  colorito  dobbiamo  convenire  che  avendo  la  pittura  sofferto  ed  essendo 
stata  alterata  dai  restauri  e dalle  cattive  vernici  può  a primo  aspetto  essere  creduta  un  lavoro  eseguito  da  un  pittore 
di  quella  scuola,  ma  sulla  fine  invece  che  alla  metà  del  secolo  XIV  come  dice  i' iscrizione  •!>,  voi.  IV,  pag.  285.  Di  stria- 
ture  il  Cav.  non  parla  assolutamente,  e l’effetto  delle  vernici,  che  pare  una  trovata  del  V.,  rimonta  al  1887  e spetta  al 
Cavalcasene,  il  quale  non  si  sognò  mai  di  supporre  la  tavola  posteriore  alla  data,  rilevando  invece  1’  aspetto  di  mo- 
dernità procurato  al  dipinto  dai  restauri  e dalle  cattive  vernici. 

(3)  « Quia  Ecclesia  Sancii  Nicolai  de  Palatio  est  tota  nuda  picturis,  capta  fuit  pars  quod  denarj  qui  provenient  de 
bonis  quondam  cujusdam  de  cha  Coppo  mentecapti,  quibus  Commune  debet  succedere  debeant  expendi  et  ipsi  in 
laborerio  picturarum  dictae  ecclesiae  pingendo  in  ea  historiae  Papae  quando  fuit  Venetiis  cum  Domino  Imperatore». 
Archiv.  di  Stato,  1319,  11  Die.  Maggior  Consiglio,  Deliberazioni,  Liber  Fronesis,  1318-1325.  Da  questo  documento  si 
rileva,  come  osservammo  già,  quanto  errasse  il  Cavalcasene  (pag.  276.  voi.  IV)  quando,  deducendo  malamente  dal  Lo- 
renzi, scriveva  : «r  quando  furono  rinnovate  nel  1319  le  decorazioni  della  cappella  di  S.  Nicolò  nel  Palazzo  Ducale,  le 
pareti  erano  (?)  adorne  di  dipinti  murali  rappresentanti  vari  soggetti  tolti  dalla  leggenda  dell’Imperatore  Bàrbarossa 
e dal  papa  Alessandro  111  ». 

(4)  Le  pitture  non  durarono  molto  poiché  nel  1400  erano  i propter  vetustate  delete  » e veniva  stabilito  di  restau- 
rarle dopo  qualche  anno  « spendendovi  de  pecunia  nostri  comunis  tamtum  quantum,  erit  iiecesse  prò  repingendo  et 
reaptando  in  dieta  ecclesia  ».  Lib.  Leona,  1384-1415,  c.  106,  v.  1400,  22  luglio. 
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dovette  protrarsi  a lungo  e compiersi  intorno  al  1346  quando  venne  collocata  la 
nuova  ancona  sull’ altare 

SiGMARiNGEN.  Miiseo.  A.  1358.  — Si  conserva  in  quella  raccolta  una  tavoletta  con 
fondo  d’oro  dipinta  da  Paolo  e dal  figlio  Giovanni,  che  vi  rappresentarono  con  figure 
a un  terzo  del  vero  1’  Incoronazione  della  Vergine.  Su  d’un  trono  colorito  in  rosso 
e di  stile  gotico  cuspidato,  che  preannunzia  il  Guariento,  siedono  Cristo  e la  Ma- 
dre. Il  Redentore  tiene  in  capo  la  corona  e lo  scettro  nella  sinistra  ; con  la  destra 
impone  il  diadema  alla  madre  commossa  e riverente.  Gesù,  vestito  d’una  tunica  rossa 
con  fiori  dorati,  appoggia  i piedi  sul  sole;  la  Vergine,  coperta  come  il  figlio  da  un 
manto  azzurro  fiorito  e bordato,  tiene  i piedi  sulla  luna.  Accanto  alla  ricca  spal- 
liera due  angioli  toccano  l’organo;  in  alto,  tra  le  cuspidi,  molti  altri  cantano  e suo- 
nano stromenti.  Tutti  hanno  belle  o graziose  testine,  vesti  sparse  di  fiori  d’oro,  o 
striate  alla  bizantina.  Le  grandi  aureole  della  Vergine,  di  Cristo  e degli  Angioli  sono 
lavorate  con  punteggiature  disposte  a disegno.  Nella  parte  inferiore,  o gradino  del 
trono,  bizzarramente  intagliato,  venne  dipinta  l’ iscrizione  : 

RKGINA  CELLI  (sic)  LETARE  • i ALE  | EVIA;  QUEN  • MERVISTI  CRIS  ] TUM 
PORTARE  ALELVIA.  E più  sotto,  in  due  campi  e due  linee: 

M CCC  LVIII.  lOHANINVS  ElV 

PAVLVS  CVM.  FILIV  PISERVT  HOC  OP<2). 

Si  ritiene  che  la  tavola  provenga  da  una  cappella  nelle  vicinanze  di  Ra- 
venna e abbia  appartenuto  in  seguito  ad  un  conte  Bacinetti  dal  quale  l’avrebbe 
acquistata  un  certo  Maillinger  che  la  mandò  all’esposizione  di  Monaco  nel  1869 
tlove  la  vide  il  Cavalcasene  da  quella  città  venne,  per  acquisto,  al  Museo  di 
Sigmaringen  nel  1873.  La  conservazione  lascia  a desiderare,  essendo  i due  manti 
ridipinti  per  intiero,  però  gli  altri  ritocchi  non  sono  estesi  e non  alterano  i carat- 
teri fondamentali  dell’opera,  la  quale  merita  l’elogio  di  Fritz  Harck  pel  « bril- 
lante ed  armonioso  colorito  ».  Nel  rimanente  il  dipinto  non  si  scosta  molto  dalla 
tradizione,  sia  nel  comporre  la  scena  che  risulta  pressoché  identica  ad  altre  con- 
temporanee o quasi,  condotte  in  Venezia  o altrove;  sia  nella  magrezza  allungata 
dei  corpi  e nel  disporre  le  vesti  degli  angioli;  sia  nella  maniera  infine  di  preparare 
e distribuire  il  quadro,  che  ripete  i procedimenti  usati  da  Paolo  nel  1333  nelle 
tavole  di  Vicenza. 

Ma  nel  modo  tondeggiante  e molle  di  ritrarre  le  forme,  nei  contorni  più  ampi 
e curvilinei,  nel  girare  più  sinuoso  dei  bordi  nei  manti,  nei  tentativi  di  modella- 
tura nelle  pieghe,  nei  fogliami  gotici  dei  capitelli  del  trono  si  notano  timidamente 
quegli  elementi  nuovi  accennati  più  sopra.  Anche  il  colore  brilla  di  più,  questa 
dote  speciale  dell’  arte  veneta,  che  aveva  già  tentato  accordi  vivaci  e squillanti  di 

(1)  Le  commissioni  date  a m.  Paolo  provano  quale  e quanta  considerazione  egli  godesse  in  quel  tempo.  Il  dipin- 
gere nel  palazzo  dei  Dogi,  deve  avergli  conferito  una  specie  di  superiorità  sul  volgo  dei  pittori  veneti  d’allora 

(2)  Il  Venturi,  non  tenendo  conto  dello  sporgere  della  parte  centrale  del  gradino  die  divide  nettamente  l'iscri- 
zione in  due  parti,  Luna  preecedente  e l'altra  seguente,  lesse:  c MCCCLVIII  Jolianninus  Eiu  Paulus  cum  filiu  Pi- 
serunt  Hoc.  op.  ^ che  non  ha  senso. 

i3)  Archivio  storico  dell'arte,  voi.  VI,  1S93,  pag.  388. 

(4)  Il  Cavalcasene  (voi  IV,  pag.  285)  non  tenne  presente  la  priorità  di  maestro  Paolo  sul  Guariento  e scrisse: 
t ...  il  pittore  fece  seduti  sullo  stesso  trono,  ma  nella  forma  grave  e pesante  del  Guariento  e colle  due  cuspidi  ecc.  >. 
A nostro  modo  di  vedere  occorre  invertire  il  giudizio. 

(5)  Arch.  star,  dell'  aite.  loc  cit  , pag.  cit. 
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toni  nei  mosaici  tardivi  di  S.  Marco,  e in  qualche  tavola  anonima,  si  viene  affer- 
mando nelle  opere  di  maestro  Paolo  ; è un  debole  chiarore  antelucano  che  prean- 
nunzia i fulgidi  bagliori  del  secolo  XV.  Tavola  di  m.  l.IO  x m.  0,685. 

Stoccarda.  Galleria^  n.  465.  Anno  1358.  Tavoletta  su  fondo  d’oro  comperata 
nel  1862  presso  l’antiquario  Werth  in  Mannheim.  — Rappresenta  la  visione  di  Otta- 
viano Augusto,  o il  trionfo  del  cristianesimo  sul  paganesimo.  — È noto  che  nel 
medioevo,  fino  al  Xlll  secolo,  si  conoscevano  dieci  Sibille,  ma  che  solo  1’  Eritrea 
veniva  rappresentata  nelle  chiese  e nelle  cattedrali.  La  Guide  de  la  peinture  <'  non 
parla  che  d’una  sola  Sibilla  indicata  con  la  frase  vaga  di  « sage  sibylle  ».  Ma 
dopo  che  Jacopo  da  Voragine  volgarizzò,  verso  la  fine  del  secolo  Xlll,  il  Lezio- 
nario  conservandone  fin  l’ordinanza  nella  sua  celebre:  Leggenda  aurea  anche 
altre  Sibille  penetrarono  nel  dominio  dell’arte.  I Mirabilia,  seguiti  da  Jacopo,  rac- 
contano che  i senatori  di  Roma,  sedotti  dalla  bellezza  di  Ottaviano,  volevano  ado- 
rarlo e desideravano,  come  fecero  in  effetto,  d’inserire  il  suo  nome  fra  quelli  de- 
gli dei  nei  canti  sacri.  Ottaviano,  turbato,  chiamò  in  palazzo  la  Sibilla  Tiburtina 
la  quale  gli  mostrò  entro  un  gran  cerchio  d’oro  una  vergine  bellissima  che 
teneva  un  bambino  sulle  ginocchia.  La  leggenda  dice  più  precisamente:  « Pue 
rum  gestans  in  gremio  ».  Avverte  il  Graf  che  la  leggenda  dovette  avere 
per  primo  germe  il  semplice  concetto,  che,  nato  Cristo,  a cui  nelle  persone  dei 
Magi  s’ inchinavano  le  potestà  della  terra,  non  era  più  lecito  a nessuno,  nemmeno 
all’  imperatore  di  Roma,  fregiarsi  del  superbo  titolo  di  signore  del  mondo,  e que- 
sto concetto  noi  troviamo  categoricamente  espresso  nei  primi  anni  del  V secolo  da 
Paolo  Orosio  •‘’L  Segue  il  Graf  notando  che  la  leggenda  si  sparti  in  due  versioni, 

l’ima  più  diffusa  in  Oriente,  l’altra  in  Occidente,  e molto  più  tardiva.  Jacopo  da 

Voragine  riporta  ambedue  le  versioni  citando  per  la  prima  1’  autorità  di  Timoteo  ; 

per  la  seconda  Innocenzo  IH  papa.  Ma  la  leggenda  non  si  appaga  della  visione  e 

attribuisce  ad  Augusto  l’edificazione  di  quel  tempio  della  Pace  che  rovinò  la  notte 
della  nascita  di  Cristo  E Jacopo  sulla  testimonianza  d’Innocenzo  afferma  che 
durando  in  Roma  già  da  dodici  anni  la  pace,  i Romani  costrussero  un  tempio  bel- 
lissimo e vi  posero  dentro  la  statua  di  Romolo.  Consultato  l’oracolo  di  Apollo  circa 
la  sua  durata,  fu  da  questo  risposto  che  durerebbe  insino  a che  una  vergine  parto- 
risse. I Romani  intesero  che  il  tempio  durasse  eterno,  e se  ne  rallegrarono,  ma  la 
notte  in  cui  nacque  Cristo  esso  rovinò  improvvisamente*^*^*.  Fra  i molti  segni  annun- 
ziatori  della  venuta  di  Cristo  si  ricorda,  tra  i principali,  la  fonte  d olio  che  si 
pretende  scaturisse  in  Transtevere,  sulla  Taberna  meritoria,  allorché  seguì  la 


(1)  Didron  ecc.  già  cit.,  pag.  150. 

(2)  jACOBi  A Voragine,  Leggenda  aurea  ecc.  recensiiit  Dr.  Tli.  Graesse,  Dresdae,  MDGGGXLVI,  pag.  42,  cap.  Vi.  - - 
De  Nativitate  Domini  nostri  Jesus  Ghristi.  L V.,  pag.  22,  cita  un’edizione  Gaesser  del  IS82  Noi  umilmente  confessiamo 
di  non  averla  potuta  rinvenire  e di  non  conoscere  oltre  le  edizioni  preziose  del  sec.  XV  ecc.,  che  l'edizione  da  noi 
usata,  1’  altra  pure  Graesse  del  1800  in  VVratislavia,  quella  assai  nota  del  Brunet,  Paris,  1843  e La  Legende  Dorée  de 
Jacques  de  Voragine  nouvellement  traduite  en  franfais  par  1'  Abbé  1.  B.  Roze.  Paris.  Edouard  Rouveyre,  MDCGCGIl. 
Tre  volumi. 

(.3)  « Sibvlla  sola  in  camera  imperatoris  j.  l^cggenda  ecc..  pag.  44. 

(4)  « In  circulo  aureo  ».  Orosio  nel  cap.  20  dice  che  il  cerchio  mostrato  dalla  Sibilla  ad  Ottaviano  cingeva  il  sole. 

(.5)  A.  Graf,  Roma  nelle  memorie  e nelle  immaginazioni  del  Medio  Evo.  1882,  Torino,  Gap.  IX,  Ottaviano  Augusto, 
pag.  310. 

(6)  tiistoriarum,  I,  VI.  cap.  22. 

(7)  < ...  linde  in  foribus  templi  titulum  nunc  scripserunt  : templum  pacis  aeternum.  Sed  in  ipsa  nocte  qua  virgo 
peperit,  templum  funditus  corruit  ecc.  ».  Leggenda  aurea,  pag.  42. 

(8)  Graf,  loc.  cit.,  pag.  321. 

(9)  Ibidem,  pag.  32.5. 
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nascita  venturosa.  Il  primo  che  le  attribuisca  quel  significato  è Orosio  il  quale 
adatta  alla  nuova  fede  una  vecchia  leggenda  pagana  dove  si  raccontava  che  il 
giorno  in  cui,  dopo  aver  vinto  Lepido,  Ottaviano  entrò  in  Roma,  scaturì  dalla  Ta- 
berna  meritoria  una  fonte  d’olio.  Orosio  assicura  essere  stato  quello  un  segno  e 
un  avvertimento  della  nascita  di  Cristo.  11  da  Voragine  dice  che  una  fonte  d’acqua 
si  mutò  in  fonte  d’olio  e ne  parla  come  d’ un  segno  della  nascita  già  avvenuta 
e cita  una  profezia  « Prophetaverat  enim  Sibylla,  quod  quando  erumperet  fons 
olei,  nasceretur  Salvator  » 

La  visione  di  Augusto,  ricordata  da  molti  scrittori  medievali,  diede  argomento 
ben  presto  alle  arti  figurative  sia  in  miniature  che  in  affreschi,  in  dipinti,  in  arazzi, 
in  vetri  '■‘L  Alla  Leggenda  aurea  si  ispirò  Paolo  pel  quadretto  ili  Stoccarda,  modifi- 
cando leggermente  il  racconto,  pur  di  rendere  la  rappresentazione  più  facile  e 
più  evidente.  Innanzi  tutto  egli  trasporta  la  scena  principale  all’  aperto.  Otta- 
viano e la  Sibilla  conversano  insieme  nella  parte  sinistra  inferiore  della  tavola, 
innanzi  al  palazzo  imperiale  di  stile  gotico  con  loggia  traforata  alla  veneziana. 
La  Sibilla  tiene  nelle  mani  un  grande  filatterio  con  le  parole  in  gotico  maiuscolo  : 
« In  die  nativitatis  Còristi  Jehsus  — audivit  |Octavianus|  imperator  vocem  dicentem  ; 
(sibi)  hec  est  ara  celi  | discitque  ei  Sibila:  hic  puer  maior  te  est  | |qui  stat  in 
sinu  Virginis  in  circolo  aureo  [solisi  (et)  Ideo  ipsum  adora  » Anche  il  bambino, 
collocato  con  la  madre  nella  parte  superiore  del  dipinto,  tiene  un  cartello  con  le 
parole  di  Timoteo  nella  Leggenda  aurea:  « Puer  [ac|  ethereus  |sum]  ex  Deo  vivente 
sine  tempore  genitus  (non  multum  post)  ex  intemerata  Virgine  [Deus  homo  nasci- 
turus]  sine  macula  natus  ».  Parole  che  forse  danno  origine  alla  figurazione  del  Padre 
Eterno  a braccia  aperte  e circondato  dagli  angeli,  nella  parte  più  elevata  della 
tavola,  quantunque  la  Leggenda  aurea  non  faccia  parola  del  Padre  Eterno,  ma  della 
Trinità.  Nel  mezzo  della  parte  inferiore,  in  un  prato  smaltato  di  fiori  s’ inalza  la 
fonte  d’olio  con  l’iscrizione:  « Fons  acque  in  liquorem  dei  |Rome]  Versus  est.  [Qua 
Christus  de  Maria  Virgine  natus  est|»<'^\  La  fonte  divide  la  tavola  in  due  parti  sim- 
metriche : quella  già  indicata  a sinistra  : col  palazzo  imperiale,  Ottaviano  e la  Si- 
billa ; e quella  a destra:  col  tempio  della  pace  con  l’iscrizione  assai  guasta:  « Tem- 
plum  Pacis  in  eternum  | coruit  quando  virgo  filior  [filium  dei?  | Pe  [perit]  ».  Però 
Jacopo  ci  aiuta  a comprendere  il  senso  con  le  parole  della  nota  (7)  della  pagina 
precedente.  Nel  tempio  cadono  infranti  due  idoli  con  grande  spavento  di  quattro 
spettatori  In  basso  nella  base  della  fonte  si  legge:  MCCCLVIII  PAVLVS  CVM 
FILIO.  L.  Venturi  riporta  la  cifra  a questo  modo:  1358,  ma  s’ intende  che  non  è 
così  e che  la  data  è in  cifre  romane.  La  data  e la  firma  suscitarono  qualche  di- 
scussione, perciò  crediamo  utile  di  fare  un  po’  di  storia  del  dipinto.  Il  primo  a darne 
notizia  fu  il  Cavalcasene  seguito  molto  di  poi  dal  Loeser  con  brevi  parole  : 

II)  Historianim.  I,  VI,  20. 

(2)  Leggenda  aurea  ecc.,  loc.  cit.,  pag.  43. 

13)  Ibidem. 

(4)  Pii'EK,  Mythologie  der  christlichcn  Kiinst.  Weimar,  1847-51,  voi.  I,  pag  487  e segg. 

(5)  Il  testo  di  Jacopo  comincia  con:  » audivit  ».  Le  parole  precedenti  e tutte  quelle  tra  parentesi  quadre  sono  ag- 
giunte; quelle  Ira  parentesi  comuni  sono  in  Jacopo  e mancano  nell’iscrizione. 

tb)  11  testo  della  Leggenda  aurea,  pag.  43  : « Fons  aquae  in  liquorem  olei  versus  est  ». 

(7j  L.  Venturi  a pag.  23:*  Entro  il  tempio  cadono  due  idoli.  Anche  qui  il  testo  seguito  è lo  stesso  della  leggenda 
aurea  che  però  parla  soltanto  della  statua  di  Romolo  ».  Ma  a pagina  43  la  Leggenda  dice  : « sicut  per  destructionem 
templi  Romanorum  ut  supra  demonstratum  est,  et  per  ruinum  ctiam  aliaruni  staluarnin  quae  tunc  in  aliis  locis 
plurimis  ceciderunt».  Paolo  sintetizzò  con  un’altra  statua  quelle  cadute  nei  luoghi  Inori  del  tempio. 

(8)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  186.  11  Cavalcasene,  che  diede  giusta  la  data  nel  testo,  l'errò  nell'indice,  pag.  365,  se- 
gnando l’anno  1359. 

(9)  I quadri  italiani  della  Galleria  di  Stoccarda,  in  L’Arte,  anno  1889,  pag.  172. 
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« Fra  le  opere  di  indiscutibile  valore,  troviamo  qui,  dell’  antica  scuola  veneta,  una 
pregevole  tavoletta  segnata:  MCCC4VIII  PAVLVS  CVM  FILIO.  Rappresenta  la 
Madonna  in  un’  aureola  di  angeli  e varie  scene  della  leggenda  d’Augusto  con  la 
Sibilla.  E concepita  nell’  antica  maniera  dei  mosaici  ».  Il  Cavalcasene  aveva  detto  : 
« si  fatta  iscrizione  lascia  molto  a dubitare  quanto  alla  sua  autenticità,  mentre  la 
pittura  ha  tutti  i caratteri  che  riscontransi  nelle  opere  di  questi  pittori  Veneziani  ». 
A noi  r iscrizione  sembra  dubbia  paleograficamente  e perchè  tace  il  nome  del 
figlio.  Paragonando  quel  silenzio  con  la  loquacità  delle  epigrafi  di  S.  Marco  e di 
Sigmaringen,  così  chiare,  così  eque,  sentiamo  aumentare  la  diffidenza.  Non  sap- 
piamo spiegarci  come  il  Loeser  abbia  potuto  leggere  MCCC  4 Vili,  quando  tutti 
dal  Cavalcasene,  al  Fabriczy,  al  Lange  direttore  della  Galleria  di  Stoccarda  lessero 
giustamente  MCCCLVIII.  Maestro  Paolo  non  mescolò  mai,  in  altre  iscrizioni,  cifre 
arabiche  e romane,  ma  usò  sempre  e soltanto  queste  ultime.  Però  se  la  firma  è 
probabilmente  apocrifa,  1’  autenticità  dell’  opera  ci  sembra  fuori  di  discussione,  quan- 
tunque la  perfezione  relativa  di  modellato  nelle  pieghe  larghe  e semplici  della 
Vergine  possa  suscitare  a primo  sguardo  qualche  dubbio.  Essa  invece  è il  frutto 
dell’ evoluzione  di  maestro  Paolo  nel  chiaroscuro  e nel  gusto;  come  gli  ornamenti 
gotici  della  loggia  e del  palazzo  mostrano  l’ influsso  che  F ambiente  architettonico 
veneziano  esercitava  sui  pittori  che  da  bizantineggianti  si  venivano  mutando  in  bi- 
zantino-gotici  o gotico  bizantineggianti.  La  tradizione  bizantina  persiste  nel  tipo, 
nella  mossa  e nella  modellatura  del  viso  della  Vergine,  nei  moti  e nelle  teste  degli 
spettatori  spaventati,  mentre  il  Bambino  quasi  nudo  è una  novità  nell’arte  veneta, 
come  lo  sono  i tre  nudi  un  po’  idropici,  un  po’  rachitici  e dalle  carni  grigie  che 
sostengono  la  fonte  d’  olio.  11  colorito  generale  è tuttora  bello  e lucente,  la  con- 
servazione discreta.  Tavola  m.  0,95  x m.  0,79. 

OPERE  ATTRIBUITE  A MAESTRO  PAOLO. 

Accademia  di  Venezia,  n.  14.  --  Il  Cavalcasene  non  ricordò  questo  dipinto,  che 
prima  di  entrare  nelle  RR.  Gallerie  stava  in  S.  Gregorio,  almeno  secondo  affermano 
le  Guide  antiche  di  Venezia,  il  Caffi  il  Paoletti  ed  altri.  Invece,  se  dobbiamo 
credere  al  vecchio  catalogo  del  Conti,  il  trittico  verrebbe  dalla"chiesa  di  S.  France- 
sco della  Vigna.  Noi  stiamo  coi  primi  L’opera  è composta  di  tre  tavole  ; la 
mediana  poi  è divisa  in  due  parti,  quella  superiore  discretamente  conservata  ; non 
si  può  dire  altrettanto  della  Madonna  sottoposta  che  stacca  sul  fondo  dorato  e 
siede  su  di  un  trono  di  marmo  verde  cupo  intarsiato  di  porfido  scuro.  Sul  fondo 
rosso  bruno  del  quadro  superiore  spiccano  disegni  bianco-dorati  ; la  Vergine  è co- 
perta d’un  mantello  grigio  e S.  Giovanni  da  una  veste  azzurra  e da  un  manto 
rosso.  Nello  sportello  di  sinistra,  su  fondo  rosso  scuro,  venne  dipinto  S.  Giacomo 
con  abito  verde  e mantello  grigio  dalle  ombre  rossastre.  Il  fondo  è compiutamente 
rifatto,  e così  quasi  tutta  la  guancia,  parte  del  collo,  il  manto  e parte  della  mano 

(1)  Op.  cìt.,  \o\.  XXXV,  pag.  66,  in  Archivio  Veneto. 

(2)  Catalogo  ecc.,  n.  14. 

(3)  Moscmxi,  Giada  di  Venezia,  anno  IS!5,  voi.  II,  parte  U,  pag.  4S6.  Accademia  di  Belle  Arti:  « E dallo  stile  che 
tiene  dì  greco  passando  a quello  che  è più  nazionale  ricorderemo  da  prima  quei  tre  comparti  con  Cristo  morto  e 
N.  D.  col  Bambino  al  busso  e i santi  Jacopo  e Francesco,  opera  tolta  dalla  chiosa  di  S.  Gregorio.  Tiene  tanta  con- 
formità con  1 ancona  dell  aitar  maggiore  di  S.  Marco,  che  sembra  proprio  della  mano  di  maestro  Paolo  >.  Allora 
Cuna  e 1'  altra  opera  non  erano  state  restaurate. 
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sinistra.  Nello  sportello  destro  S.  Francesco  ha  pure  sofferto  nel  fondo,  nel  petto, 
nella  mano  sinistra,  sul  volto  e nella  croce  rifatta  malamente  da  non  molto  tempo. 
Non  è possibile  recar  giudizio  attendibile  su  d’un  trittico  in  tali  condizioni.  — Così 
com’  è ora  le  teste  sono  debolissime,  piatte,  squallide  ; i nudi  del  Bambino  e della 


VENIZIA  : ACCADEMIA,  N.  14.  PARTE  CENTRALE  — ATTRIBUITA  A TORTO  A MAESTRO  PAOLO.  L'INSIEME  È DATO  A PAG.  157. 


mezza  figura  di  Cristo  sono  informi,  come  le  mani  e i piedi  di  tutti  i personaggi, 
e se  la  mano  sinistra  della  Madonna  è passabile,  la  destra  è deforme.  Anche  le  pie- 
ghe, che  pure  hanno  discreto  colore  nella  Vergine  e nel  S.  Jacopo,  nella  forma  sono 
detestabili  e potrebbero  appena  tollerarsi  quelle  del  S.  Jacopo  se  fossero  originali. 

Le  ombre  delle  carni  in  generale,  nel  collo  e nel  viso  della  Vergine  in  par- 
ticolare, hanno  intonazione  verdognola.  Il  trittico  è troppo  inferiore  alle  opere  sicure 
di  maestro  Paolo  per  poterglielo  attribuire  con  qualche  lontana  approssimazione  ; 
esso  ci  sembra  piuttosto  l’opera  assai  rozza  d’un  ignoto  veneto  della  seconda  metà 
del  XIV  secolo,  scolaro  o imitatore  del  maestro.  2b 
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Chioggia.  Ancona  nella  chiesa  di  S.  Martino.  A.  1349.  — li  Caffi  Fattribuiva 
senza  fondamento  a maestro  Paolo  « divisa  in  27  scomparti,  con  le  gesta  del  santo 
titolare  nel  1349  in  uno  stde  che  ha  cjualche  somiglianza  con  quello  della  Pala 
d’  Oro  ».  Noi,  pur  non  negando  una  certa  somiglianza  stilistica,  comune  del  resto 
a tutte  le  opere  venete  di  quel  tempo,  ricordiamo  ancora  una  volta  che  maestro 
Paolo  amava  le  iscrizioni  esplicative  a ricordanza  propria  e dei  figli,  e che  diffi- 
cilmente avrebbe  lasciato  senza  una  lunga  iscrizione  un  lavoro  cosi  vasto.  Nem- 
meno si  può  supporre  che  la  scritta  sia  perduta  in  parte,  perchè  i resti  mo- 
strano ch’essa  fu  sempre  brevissima  : M CCC’XLVIIII  MS  IVLl  F....  0....  cioè:  1349 
|nel|  MhSE  [di|  luglio  fu  fatta  jquest’joPERA  ; non  nel  1348  come  vuole  il  Caval- 
casene e copia  il  Venturi.  L’  opera  nel  suo  insieme  ci  sembra  inferiore  ai  pro- 
tlotti  autentici  di  maestro  Paolo.  Non  è poi  esatto  quanto  afferma  il  Cavalcasene 
che  il  Selvatico  dica  « che  F ancona  ricorda  di  preferenza  la  maniera  delle  opere 
di  Stefano  Pievan  di  Sant’Agnese  ».  Selvatico  e Lazzari  affermano  invece  che  «la 
Pala...  si  avvicina  alla  maniera  di  maestro  Paolo  di  Venezia...  la  Vergine,  colorita, 
essa  pure  in  campo  d’oro,  pare  opera  invece  di  Stefano  Pievano  di  S.  Agnese  » e 
aggiungono  « che  1 opera  si  potrebbe  meglio  apprezzare  se  un  recente  restauro  non 
Favesse  manomessa  ».  Infatti  ha  molto  sofferto  dal  tempo,  dai  ritocchi  e dalla  mano 
dell’uomo  che  l’ha  diminuita  e scompaginata,  aggiungendovi  d’altra  parte  due 
angioli  dei  secolo  XV. 

11  S.  Martino  in  rilievo,  prodotto  inferiore,  fu  ridipinto  da  un  imbianchino.  — 
Cominciando  dal  basso  nella  predella  troviamo  : cinque  mezze  figurette  di  santi,  la 
sesta  emigrò  su!  culmine  dell’ ancona;  nel  second' ordine  quattro  lunghe  figure  intere 
di  santi  e la  Madonna  col  Bambino  ; più  sopra  i miracoli  di  S.  Martino  e infine 
una  Crocefissione  irriconoscibile  pei  ritocchi  e per  le  vernici  che  imbrattano,  in 
grado  minore,  anche  le  altre  tavole  L’ ancona  sembra  opera  di  varie  mani,  al- 
cuna bizantineggiante,  ad  esempio  in  parecchi  miracoli  di  S.  Martino  coi  nasi, 
gli  occhi,  le  labbra,  toccati  di  piccoli  punti  rotondi,  coi  capelli  ondulati  e cordo- 
nati e le  carni  brune;  invece  nel  miracolo  dell’albero  e quando  il  Santo  dorme  o 
è condotto  innanzi  a!  re  si  avverte,  nelle  figure  discretamente  proporzionate,  F in- 
tenzione  di  riprodurre  fedelmente  i costumi  contemporanei  e il  tentativo,  abba- 
stanza riuscito,  di  fare  ritratti  con  carattere  personale.  Anche  i mobili  seguono 
nello  stile  la  pigra  evoluzione.  Un  secondo  artista  sembra  aver  compiuto,  con  qual- 
che maggiore  accento  di  verità,  la  prima  e la  seconda  scena  a destra  in  alto.  Spet- 
tano ad  un  terzo  artista  le  figure  grandi  con  mani  e teste  ancora  bizantine  e 
i-ii  carattere  musivo  nelle  forme  calligrafiche  delle  barbe,  dei  capelli,  condotti, 
del  resto,  con  molto  amore.  Però  le  figure  lunghissime  e dalle  teste  aguzze  sono 
mal  disegnate;  il  nudo  è debolissimo  nel  S.  Gio.  Battista  e nel  Bambino,  e le 
estremità  hanno  tutti  i difetti  dei  bizantini.  La  colorazione  invece  è già  ricca,  e 

(1)  Ctp.  cil.,  pag.  bt).  — Fig.  a pag.  155. 

(2)  Pag  .103,  voi  IV.  L.  Venturi  a pag.  30,  riproduce  tal  quale  l'iscrizione  incompleta  e inesatta:  MCCCXLVlIi 
ME-IVL. 

(3)  Op.  cit..  pag.  303  ecc. 

(4  Guida  di  Venezia  e delle  sue  isole,  già  cit..  pag  279. 

;5)  L Venturi  non  deve  aver  veduto  l'ancona  perchè  a pagina  30  scrive  che  «la  vita  di  S.  Martino  è figurata  nelle 
formelle  più  basse»,  mentre  stain  quelle  del  terzo  ordine  in  alto,  e nemmeno  può  intendersi  formelle  di  minore  al- 
tezza, perchè  misurano  da  m 0,24  a 0,26  <0,16.  mentre  le  cinqu.*  mezze  figurette  in  basso  misurano  m.  0,20x0.18. 

ib)  li  Cavalcasene,  pag- 303  in  nota  1 , scrive:  « Questi  santi  come  la  Madonna  sono  circa  della  grandezza  naturale  », 
invece  le  figure  dei  santi  dai  piedi  alla  sommità  del  capo  non  misurano  che  m 0,71  e m.  0,80  alla  parte  più  elevata 
dei  trilobi  ; la  Madonna  seduta  è alta  m.  0,95  e larga  0,52.  La  larghezza  delle  tavole  dei  santi  è m.  0,26  ognuna. 


CHIOGGIA  : ORATORIO  DI  S.  MARTINO  — PARTICOLARE  DELL’ANCONA  DATA  A PAG.  155. 
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fino  ad  un  certo  segno  robusta  e lodevole  nel  verde  che  copre  S.  Giovanni  Battista, 
nel  viola  di  S.  Giovanni  Evangelista,  nel  rosso  acceso  di  S.  Paolo,  alquanto  sto- 
nato. ma  che  ci  fa  sentire  non  lontane  le  vibrazioni  intense  della  futura  scuola 
veneta,  come  le  pieghe  di  S.  Paolo  preannunziano  la  larghezza  del  panneggiare 
veneziano  nel  secolo  XV.  L.a  Madonna  ha  una  dolce  espressione,  resa  più  evidente  da 
una  certa  correzione  di  segno  e dalla  finezza  dei  passaggi  di  tinta,  frutto  in  parte  dei 
ritocchi.  Anche  il  gran  manto  azzurro  è damascato  in  oro  delicatamente,  come  la  veste 
rossa.  11  Bambino  dal  ventre  in  giù  non  indossa  che  una  camicia  di  tela  d’oro  ben 
diversa  dal  lungo  manto  d’oro  bizantino.  I.a  Vergine  siede  col  Bambino  sul  cu- 
scino tradizionale  posato  sul  trono  di  marmo,  dietro  del  quale  è tesa  una  cortina 
rossa  damascata  in  oro  e seminata  di  trifogli  verdi.  Il  senso  decorativo  e croma- 
tico è discretamente  sviluppato,  ma  la  pittura  e l’arte  sono  ben  ritardatarie  in  tutto 
il  polittico,  per  quanto  se  ne  vogliano  incolpare  le  manomissioni,  i restauri  e i 
ritocchi  abbondanti  che  invero  hanno  oscurato  le  carni  già  brune  dall’origine. 

Lo  stile  dell’ancona  ha  caratteri  varie  poco  determinati,  non  ci  sembra  tut- 
tavia che  abbia  stretta  relazione  con  la  Madonna  del  Museo  Correr  firmata 
MCCLXVIIll  ecc.  STEFANVS  PLEBANVS  ecc.,  della  quale  parliamo  altrove.  In- 
chiniamo piuttosto  a ritenere  l'opera  un  debole  prodotto  d’uno  o più  seguaci  di 
Paolo  e la  Vergine  d’  un  ignoto  maestro  veneto  che  studieremo  in  seguito  a Pi- 
rano  e al  Louvre. 

Piove  di  Sacco.  Ancona  nella  Sagreslia  della  chiesa  matrice.  — In  origine  stava 
nella  capj)ella  dei  fratelli  Rosari,  di  dove  nel  1616  passò  nella  chiesa  di  S.  Maria 
de’  Penitenzieri  e da  pochi  anni  dove  si  trova  ora.  Il  prof.  Pietro  Pinton  si  oc- 
cupa a lungo  dell’  ancona  che  assegna  a maestro  Paolo,  mentre  il  Cavalcasene 
1’  aveva  collocata  semplicemente  tra  i dipinti  di  maniera  veneta,  dichiarando  di  non 
saperne  indicare  I’  autore,  e giudicandola  una  delle  opere  più  dozzinali  dei  pittori 
di  quel  tempo  nel  Veneto. 

Il  Pinton  tratta  male  il  Cavalcasene  per  qualche  leggero  errore  di  descrizione, 
ma  noi  dobbiamo  dire  che  il  Cavalcasene  giudicò  rettamente  dello  scarso  valore 
della  tavola,  mentre  il  Pinton,  lodandola  con  esagerazione  e collocandola  arbitraria- 
mente nell’anno  1332,  dimostrò  scarso  criterio  critico  e poca  conoscenza  pratica 
dello  stile  e dello  stato  dell'arte  veneta  in  quel  tempo.  D’altra  parte  il  Pinton  ha 
il  merito  di  avere  rintracciato  se  non  la  storia  dell’  ancona,  quella  della  cappel- 
lina che  la  conteneva,  e se  non  dobbiamo  credergli  assolutamente  quando  afferma 
di  aver  potuto  leggere  nella  tavola  centrale  della  Vergine  le  seguenti  parole  graf- 
fite : MAG.  PAU'^’^133^  pie.  d.  Veneci^  poiché  nessuno  ha  saputo  ritrovarle 

(1)  Sala  XV,  n 21.  L.  Venturi  scrive  : «r  Posteriore  al  ISS”!  sarebbe,  secondo  il  Cavalcasene,  la  prima  opera  di 
Stefano  . . Ora  il  Cavalcasene  dà  le  cifre  seguenti  : 131S,  135-t.  1366,  1384,  ma  di  1339  nemmeno  l'ombra.  Trattando 
di  Stefano  dimostreremo  come  sia  arbitraria  la  conclusione  del  V.  che  attribuisce  a Stefano  una  vita  artistica  di  45 
anni,  deducendola  a modo  suo  dal  Cavalcasene,  per  fare  poi  a costui  una  lezione  di  prudenza  storica,  mentre  il  C?- 
valcaselle  attribuisce  a Stefano  una  cronologia  ben  minore  e diversa. 

(2)  Nuovo  Archivio  Veneto,  1891.  voi.  1,  da  pag.  77  a 111.  — Fig,  a pag.  207. 

(,n  Op.  cil.,  voi.  IV,  pagg.  324-325. 

(4)  Abbiamo  ispezionato  minutamente  con  la  lente  tutta  la  superficie  della  tavola  centrale  e delle  tavolette  late- 
rali, e possiamo  assicurare  che  l'iscrizione  citata  dal  Pinton  non  c’è;  anche  l'arciprete  signor  don  Robeito  Coin 
convenne  di  non  averla  mai  potuta  rinvenire  Cogliamo  l'occasione  per  ringraziare  il  reverendo  arciprete  delle  cor- 
tesie usateci.  L.  Venturi  a pag.  18  comincia  la  vita  di  Paolo  con  l'ancona  di  Piove;  non  avendola  veduta,  diciamo' 
cosi  perchè  ce  ne  siamo  informati,  riproduce  tal  quale  1’  iscrizione  del  Pinton,  non  solo,  ma  vede  (?)  nell'opera  le; 
<r  figure  allungate  i ! Dalla  nostra  incisione  i lettori  vedranno  che  le  proporzioni  sono  ragionevoli  e non  allungate 
come  a Chioggia,  ad  esempio,  e in  altri  luoghi. 
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dobbiamo  invece  avergli  fiducia  nel  resto  del  racconto,  intorno  alla  cappella, 
desunto  dai  documenti  1 fratelli  Tommasino  e Giacomo  de’  Rosari  eressero 
nel  1334  una  cappella  dove  poi  collocarono  l’ ancona.  — La  cappella  scomparve 
nel  1616  quando  la  contigua  chiesa  di  S.  Maria  dei  Penitenzieri  fu  trasformata;  nel 
frattempo  T ancona  rimase  in  deposito  nella  sagrestia  e come  dicemmo  passò  po- 
chi anni  or  sono  nella  sagrestia  della  matrice.  11  polittico  oggi  è composto  di  dieci 


pezzi,  essendosi  tolte,  con  savio  consiglio,  due  tavolette  posteriori.  — Le  varie  fi- 
gure sono  allogate  in  nicchie  piane  con  fondo  d’  oro  divise  da  sottili  colonnette, 
molte  delle  quali  scomparvero  con  danno  della  bella  cornice  che  perdette  inoltre 
quasi  tutte  le  decorazioni  della  parte  superiore.  Da  sinistra  a destra  nel  primo 

(Il  II  Pinton,  dopo  aver  detto  a pag.  Iil9  come  leggesse  o gli  paresse  di  leggere  linalinentc  le  lettere  gralfite  da 
noi  riportate,  tenta  difendere  la  sua  scoperta,  o meglio  allucinazione,  osservando  : <'  è un  po’  strano  1’  avere  Paolo 
usato  lettere  romane  per  le  due  prime  parole  e gotiche  sincrone  per  le  due  ultime  ; però  la  stranezza  è,  a parer  mio, 
un  altro  attestato  di  autenticità.  Ancora  più  raro  è l’uso  di  cifre  arabe  minutissime  del  millesimo  collocate  sotto  le 
lettere  LINVS  di  PAVLINVS  , ma  chi  non  sa  che  intorno  alla  metà  del  secolo  decimoquarto  ne  fecero  uso  talvolta 
il  Petrarca  e più  altri  letterati  ed  artisti  ? Anche  del  secolo  precedente  se  ne  ha  qualche  esempio  veramente  raro, 
come  nei  manoscritti  di  Leonardo  Pisano  ».  Tutte  belle  cose,  ma  che  non  hanno  a che  fare  con  l’arte  e con  Paolo. 
Questi  nelle  opere  genuine  non  si  firmò  mai  in  tal  modo  ; inoltre  non  ci  fu  mai  bisogno  per  decifrare  e rinvenire  le 
sue  iscrizioni  d’una  « lente  di  ingrandimento  c questa  non  bastando,  « che  si  dovesse  ricorrere  ad  un’  altra  di 
molto  maggior  potenza  j>,  come  dichiara  d’aver  dovuto  lare  il  Pinton.  Nè  maestro  Paolo  pensò  mai  di  graffire  le 
lettere  delle  iscrizioni  e di  ridurle  a dimensioni  invisibili  ; egli  le  dipinse  sempre  col  pennello,  in  proporzioni  nor- 
mali e visibili  a distanza  regolamentare,  o distanza  ottica  che  dir  si  voglia. 


20b 


CAPITOLO  IV. 


piano:  S.  Chiara,  S.  Giacomo  minore,  S.  Martino;  nel  centro  la  Vergine  col  Barn* 
bino,  e i due  piccoli  fratelli  Rosariim.  0,19),  seguono  S Tommaso  apostolo,  S.  Orsola 
e S.  Francesco.  Tutte  le  immagini  hanno  sofferto  dal  tempo;  molti  sono  i ridipinti 
specialmente  nel  Bambino.  Proporzioni  assai  ragionevoli  e non  allungate.  Teste  ed 
estremità  assai  rozze  quantunque  l’ esecuzione  tecnica  sia  minuziosa.  Soltanto  la 
testa  della  Madonna  ha  una  dolce,  amorevole  aria  di  volto. 

In  tutte  le  teste,  le  carni,  oscure  od  opache  al  solito,  vennero  lumeggiate 
di  bianco.  Tuttora  caratteristici  i visi  dei  fratelli  Rosari,  quantunque  eseguiti 
grossamente  e non  esenti  da  ripassature  Nella  Santa  Chiara,  una  delle  figure 
(m.  0,b0)  meno  guaste,  il  pittore,  quantunque  debole,  supera  1’  artista  che  dipinse 
il  n.  14  all’ Accademia  di  Venezia 

Nel  piano  superiore,  anconetta  sinistra:  l’arcangelo  Gabriele;  nel  trittico  cen- 
trale: Madonna,  Cristo  nel  sepolcro,  S.  Giovanni;  anconetta  a destra:  l’Annunciata 
tutta  ridipinta.  Il  Cristo  nel  sepolcro  somiglia  al  volgarissimo  Cristo  del  Museo 
Correr  con  la  firma  falsa  di  Antonio.  I fondi  nell’  Annunciazione  e nel  Cristo  sono 
ridorati,  quello  della  Madonna  nel  primo  piano  è ritoceato  in  parte.  Le  misure  del 
Pinton  non  sono  molto  esatte,  poiché  la  larghezza  totale  dell’ancona  è di  m.  2,09, 
l’altezza  massima  m.  1,50,  della  quale  m.  0,92  fino  alla  cornice,  il  resto  al  piccolo 
trittico  centrale.  L’altezza  media  delle  figure  in  piedi  è di  m.  0,b0,  della  Madonna 
seduta  m.  0,b2.  L’ ancona  considerata  nel  suo  insieme  è l’opera  appena  ragione- 
vole di  un  pennelleggiatore  ritardatario,  perchè  la  data  1332  proposta  dal  Pinton 
non  può  accettarsi  per  le  ragioni  anzidetto,  pel  carattere  del  dipinto  e perchè  es- 
sendo stata  fatta  la  cappella  nel  1334,  l’ancona  non  poteva  probabilmente  dipin- 
gersi nel  1332,  ma  dopo  il  1334  o quanto  meno  durante  la  breve  costruzione  e cioè 
nel  medesimo  anno. 


Ultimamente  Andrea  Moschetti  attribuiva  a maestro  Paolo  il  sorgere  e il 
perfezionarsi  della  scuola  veneziana.  « Vigeva  in  Venezia  poco  dopo  la  metà  del  se- 
colo XIV,  una  scuola  assai  famosa  per  quei  tempi,  ma  la  cui  importanza  non  fu, 
che  io  mi  sappia,  ancora  interamente  rivelata.  Sorta,  o almeno  perfezionata,  a merito 
di  iiìaestro  Paolo,  essa  dette  il  suo  grande  campione  in  Lorenzo  ecc.  ».  Gli  rispose 
il  Molmenti  negando  questa  influenza  di  maestro  Paolo,  però  è certo  che 
(.jualche  seguito  deve  pure  aver  avuto  un  artista  notissimo  ai  suoi  tempi  incari- 
cato di  dipingere  nella  chiesa  di  Palazzo  Ducale  e in  S.  Marco,  che  aveva  già  av- 
viato all’  arte  parecchi  figliuoli  e che  se  non  produceva  opere  degne  di  molta  lode, 
rappresentava  pur  sempre  un  progresso  lieve,  ma  continuo  dell’  arte  che  per  me- 
rito suo,  dei  suoi  scolari  e seguaci  si  avviava  dal  bizantinismo  al  gotico,  lasciando 


(1)  Il  Cavalcasklle,  loc.  cit.,  li  credette  un  uomo  ed  una  donna,  tratto  in  inganno  dal  costume  e forse  dal  ricordo 
della  tavola  dipinta  di  S.  Donato  a Murano,  dove,  in  effetto,  il  podestà  fàonato  Memmo  e sua  moglie  sono  in  atteg- 
giamento d’  invocazione  e di  pregliiera  come  i fratelli  Rosari. 

(2)  11  Pinton  ha  il  coraggio  di  scrivere  che  i sono  sei  figure  una  più  bella  deU’altra,.  . per  molta  finitezza  di  la- 
voro nel  colorito  e nelle  teste  ».  Un  certo  vigore  di  colorito  non  manca,  ma  in  quanto  a bellezza  non  è il  caso  di 
parlarne. 

(3)  A.  Moschetti,  Giovanni  da  Bologna,  in  Rassegna  d' Arte,  anno  111,  19U3,  febbraio-marzo,  n.  2-3,  pag,  .38. 

(4)  Rassegna  d'Arte,  anno  III,  1903,  Settembre,  n.  9,  pag.  129. 

(5)  Abbiamo  veduto,  trattando  di  Nicolò  da  Zara  (?),  che  nel  documento  si  diceva  che  aveva  appreso  l'arte  « da 
maestro  Paolo  > e non  si  aggiungeva  altro.  Ciò  dimostra,  almeno  a nostro  avviso,  che  il  maestro  era  cosi  noto  da 
non  esserci  bisogno  d’ indicazioni  speciali  per  riconoscerlo. 
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a molta  distanza  i rustici  pittori  veneti  precedenti.  — D’altra  parte,  dir  famosa  la 
scuola  di  Paolo  è un  volere  esagerare,  ma  non  esagerano  meno  coloro  che  vogliono 
togliere  a Paolo  il  vanto  d’un  influsso  innegabile,  che  per  mezzo  dei  seguaci 
si  esercitò  in  Venezia,  fin  verso  il  termine  del  secolo  XIV  circa,  sia  pure  in  modo 
via  via  meno  avvertibile.  A.  Venturi  scrive:  « Prima  che  il  Guariento  si  recasse  a Ve- 
nezia [1365]  questa  pareva  nel  letargo  » <’>.  Anche  questa  è un’espressione  esagerata. 


PIOVE  DI  SACCO  : CHIESA  MATRICE,  SAGRESTIA  — ANCONA  GIÀ  NELLA  CHIESA  DEI  PENITENZIERI, 
ATTRIBUITA  A TORTO  A MAESTRO  PAOLO. 


Chi  guarda  alia  successione  di  tavole  da  noi  offerta  vedrà  che  la  pittura  veneta 
dal  1290  c.  a maestro  Paolo,  continuò  ad  ascendere,  meno  prontamente  di  altre, 
scuole,  ma  senza  adagiarsi  nel  letargo,  e come  vedremo,  il  progresso  continuò 
con  maestro  Lorenzo,  il  quale  seguì  soltanto  la  via  veneziana  senza  giovarsi  della 
padovana  importata  dal  Guariento,  la  cui  influenza  in  Venezia  non  fu  larga  e im- 
mediata, ma  limitata  e tardiva.  11  Snida  : « La  pittura  veneziana  non  ha  quasi  im- 
portanza propria  prima  del  1430  » <->.  A parte  che  nel  1430  non  abbiamo  alcuna 
opera  notevole  veneziana,  vedranno  i lettori  se  le  opere  di  Nicolò  di  Pietro  (fior.  1394 
il 430  c.),  di  Jacobello  (fior.  1400x1439)  e di  Giambono  (fior.  1420-1462)  non  ab- 
biano importanza  nell’  arte  e carattere  proprio.  Però,  quantunque  esagerati  e sover- 
chiamente pessimisti,  questi  giudizi,  così  diversi  da  quello  del  Moschetti,  si  avvici- 
nano alla  verità  meglio  dell’opinione  un  po’  troppo  entusiastica  del  colto  professore 
padovano. 


(Il  Op.  di..,  voi.  V,  pag. 

(2)  Rassegna  d'Artc,  anno  VI.  1906,  Gennaio,  pag.  11. 
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Ebbe  scolari  diretti  maestro  Paolo  ? Certamente,  quantunque  non  rimanga  che 
il  solo  documento  già  citato  il  quale  prova  come  maestro  Niccolò  da  Zara  (?)  fosse 
stato  cinque  anni  con  maestro  Paolo  per  apprendere  l’arte.  — Anche  i figli  colla- 
boratori dovettero  senza  fallo  imparare  la  pittura  dal  padre,  continuarne  le  tradi- 
zioni e con  loro  molti  altri.  Se  Paolo  è un  maestro  mediocre  paragonato  a diversi 
pittori  contemporanei  non  veneziani,  è pur  sempre  l’artista  migliore  di  quel  tempo 
sulle  lagune,  chiamato  ad  onorevoli  incarichi.  A lui  dovevano  accorrere  in  frotta  i 
giovani,  e da  lui,  con  molta  probabilità,  dovettero  procedere  direttamente  Caterino, 
Donato,  maestro  Lorenzo  e parte  della  folla  anonima  dei  pittori  che  eseguirono 
parecchie  fra  le  tavole  anepigrafi  ricordate. 


Maestro  Marco  @ 

@ I 

fior,  avanti  e durante 
il  l.'oò. 


© Luca  SS 

? .Marco  fior.  1345-1302  c. 


Maestro  Paolo  fioriva  dal 
1333  a prima  del  settem- 
bre del  136.?. 


f.  1345  


^ Giovannino 

fior.  1345-1358. 


LORENZO  VENEZIANO. 


Da  Lorenzo  Veneziano  viene  continuato  ed  intensificato  il  movimento  di  eleva- 
zione artistica  personale  e di  reazione  contro  gli  esemplari  bizantini  iniziato  da 
Paolo  capostipite  in  Venezia  della  scuola  trecentesca  e della  pittura  bizantino-go- 
tica  opposta  alle  copie  meccaniche  dai  modelli  greci  perpetuate  dai  madonneri. 

Pur  seguendo  i metodi  e le  teoriche  dell’antesignano,  Lorenzo  Veneto  si  svin- 
cola vie  più  dalle  tradizioni  bizantine  e,  senza  giovarsi  d’influssi  esterni  giotteschi 
o padovani,  si  rinnova  in  parte  con  sforzi  individuali  e insieme  per  virtù  iniziale 
della  scuola.  Lorenzo  infatti  era  già  artista  nel  1357,  otto  anni  avanti  che  il  Gua- 
riento  portasse  a Venezia  il  verbo  novello  e imponente  della  decorazione  aristo- 
cratica e monumentale 

Lorenzo  consegue  un  progresso  notevole  sull’  arte  di  Paolo,  migliora  le  forme 
e le  pieghe  rischiara  qualche  volta  il  colorito  e lo  arricchisce,  perfeziona  lenta- 

(1)  Le  parole  di  L.  V.  a pag.  12  : <c  Ma  poi  che  le  forme  bizantine  un  tempo  fiorenti  (?!)  nel  trecento  a Venezia  sta- 
gnavano, finivano  in  tecnica  povertà...  la  Signoria  chiamò  il  pittore  Guariento»,  non  corrispondono  ai  fatti.  Ripetiamo 
che  le  forme  in  Venezia  non  si  mantennero  immobili,  non  stagnarono,  non  degenerarono,  e lo  provano  le  nostre 
ligure  dal  1333  in  avanti.  11  Guariento  fu  chiamato,  perchè  ritenuto  migliore  dei  maestri  veneti,  perchè  artista  noto 
di  corti  e di  principi:  e forse  perchè  i pittori  veneti  preferivano  la  pittura  delle  ancone  alPaffresco.  Quando  venne 
il  Guariento,  maestro  Paolo  era  morto  ; di  pittori  in  vista  non  c'era  a Venezia  che  maestro  Lorenzo,  e non  sappiamo 
se  fu  chiamato  o meno  in  Palazzo  insieme  o dopo  del  Guariento.  Ma  ciò  non  ha  a vedere  con  la  questione  dell'im- 
mobilità o degenerazione,  che  nei  dipinti  veneti  rimasti  non  apparisce  affatto. 

(2)  L.  V.  a pagina  24  : « tecnica  assolutamente  nuova  inelle  pieghe)  con  la  luce  nei  rialzi  che  digradandosi  perde 
nell’  ombra  ».  Non  è il  caso  di  ripetere  che  quelle  tavole  del  1357  sono  molto  restaurate  e che  piuttosto  si  deve  studiare 
Lorenzo  dalla  Madonna  del  1359  in  poi.  Ricorderemo  che  L.  V.  a pag.  20,  parlando  d' un'altra  opera  (restaurata)  del 
1345,  dice  ; « le  pieghe  ottenute  con  le  ombre  graduate  sono  varie  >.  E allora?  C’ è un’ opera  di  buona  conservazione 
di  maestro  Paolo  del  1358  nella  quale  le  pieghe  della  veste  della  Madonna  sono  appunto  con  la  luce  nei  rialzi  che 
sfuma  nell' ombra.  Anzi  le  pieghe  di  Paolo  sono  di  stoffa  meno  compatta  e non  hanno  l’aspetto  di  cuoio,  proprio,  in 
genere,  alle  pieghe  di  Lorenzo. 
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mente  il  chiaroscuro  e la  tecnica,  aumenta  il  rilievo,  tuttavia  rimane  alle  volte  infe- 
riore a Paolo  nella  finezza  dei  contorni  e del  pennello,  o in  qualche  delicato  pas- 
saggio cromatico. 

Se  guardiamo  semplicemente  alla  successione  cronologica  materiale  delle  opere 
può  sembrare  che  Lorenzo  progredisse  ben  poco  nella  tecnica  dal  1357  al  1371. 
11  vero  è che  le  tavole  del  1357  vennero  restaurate  con  larghezza  e che  i metodi, 
gli  intenti  artistici,  e i progressi  tecnici  di  Lorenzo  possono  studiarsi  meglio  in 
altre  opere  posteriori,  ma  più  genuine.  Mentre  Paolo  fin  dal  1345  dipingeva  le  ar- 
chitetture gotiche  e orientali  nella  custodia  di  S.  Marco;  nel  1358  la  loggia  vene- 
ziana nella  tavoletta  di  Stoccarda  e il  ricco  trono  gotico  nel  dipinto  di  Sigmarin- 
gen,  Lorenzo  giunge  al  1371  c.  avanti  di  tracciare  una  parte  di  trono  gotico  però 
in  quell’esemplare  il  gotico  con  guglie  ed  uncinetti  è meglio  definito  che  in  Paolo. 
Nonostante  gli  esempi  tardivi  del  1371  e del  1372,  si  può  affermare  che  maestro  Lorenzo 
non  amò  che  tardi  Larchitettura  e i mobili  gotici  nei  fondi,  quantunque  sia  più  gotico 
d’  altri  maestri  veneti  nel  giro  artificioso  delle  pieghe,  nelle  proporzioni  delle 
figure,  nel  colorito  e nella  dolcezza  un  po’  floscia  del  modellato,  ch’egli  però 
deriva  dal  vero,  studiato  con  amore  e pazienza  notevoli.  Lorenzo  veneziano  col 
progredire  dell’età  accorcia  le  figure,  leggermente  allungate  nel  polittico  del  1357. 
Nell’ancona,  e nei  due  santi  del  1371,  le  proporzioni  sono  medie,  anzi  l’angelo  e 
la  Vergine,  se  hanno  acquistato  in  verità,  hanno  perduto  quell’  eleganza  che  ritro- 
viamo nella  Madonna  del  1372. 

Nell’ancona  del  1371  il  maestro  ha  seminato  il  terreno  di  fiori:  qui  si  mostra  più 
libero  e più  sentito  quell’  amore  alla  natura  che  già  nelle  microscopiche  tavolette 
dell’Adorazione  dei  Magi  nell’ancona  di  Vicenza  (1366)  l’aveva  indotto  a tracciare 
con  tecnica  infantile  l’oscuro  profilo  dei  monti  e le  verdi  criniere  degli  alberi 
In  Lorenzo  è quindi  più  vivo  che  in  Paolo  il  sentimento  della  natura  ed  è più 
forte  l’arte  del  dipingere,  ma  è minore  la  facoltà  modificatrice  e fantastica  nella 
composizione  meno  ampia  e meno  ricca  la  scena,  minore  il  senso  della  profon- 
dità e dello  spazio. 

NOTIZIE. 

Sappiamo  ben  poco  di  questo  maestro  ritenuto  dal  Cantalamessa  forse  il 
migliore  pittore  che  Venezia  abbia  avuto  nel  secolo  XIV  Noi  senza  limitazioni 
lo  crediamo  il  tecnico  più  valoroso  della  scuola  veneta  bizantino-gotica  fino  allo 
scorcio  del  trecento  (1385-1394).  — Secondo  il  Paoletti  le  notizie  di  Lorenzo  si 

(1)  NeH’ancona  del  1357  non  vi  è che  una  traccia  di  trono. 

(2)  Un  albero  si  trova  già  nel  1359  a Chioggia  nell’ancona  di  San  Martino,  ma  è il  soggetto  che  lo  richiede. 

13)  L.  V.  non  è del  nostro  parere  e scrive  che  Lorenzo  «...  nel  1366  tentava  una  modificazione  iconografica  nel 

Duomo  di  Vicenza...  perchè,  il  Cristo  che  presso  i Bizantini  vien  figurato  una  volta  sola,  con  l' anima  della  ma- 
dre presso  le  morte  spoglie,  c/iii  si  ripete  due  volte  e cioè  pure  ascendente  al  cielo..,.  Lorenzo  ha  seguito  la  forma 
antica,  ugf>iungendoveue  ima  nuova. ...ii  e conchiude  da  questo  fatto  che  in  paragone  di  Paolo  « la  libertà  di  concezione 
in  Lorenzo  è superiore  assai  *.  Se  te  cose  stessero  cosi  il  giudizio  potrebbe  anche  andare.  Ma  nella  medesima  città 
si  trova  a poca  distanza  la  Morte  della  Vergine  di  maestro  Paolo  il  quale  trentatre  anni  prima  dipinse  il  Cristo  due 
volte,  in  terra  e in  cielo  e sempre  con  l’anima  della  madre.  Dov’è  dunque  la  modificazione  iconografica  ? Ancora  più 
singolari  le  parole  seguenti:  «Paolo  aveva  raffigurato  l’anima  di  Maria  lasciata,  e Lorenzo  la  copre  d’un  bel  manto 
d’oro  s.  Orbene  Paolo  avvolse  in  fascie  dorate  l'anima  di  Maria  nella  scena  inferiore,  e la  copri  di  un  manto  nella 
scena  superiore.  L.  V.  poi  non  ricordava  che  a pag.  19,  parlando  della  tavola  di  Paolo,  aveva  notato  che  il  Cristo  si 
vede  due  volte  presso  il  letto  di  morte  e più  in  alto  circondato  d’angeli.  I commenti  guasterebbero. 

(4)  Le  Gallerie  nazionali  italiane,  voi.  V,  pag.  43. 

(5)  Catalogo  delle  RR.  Gali,  di  Venezia,  1903,  pag.  5.  Il  Cicogna  fu  molto  più  riservato  del  Caffi  e del  Paoletti  e 

si  limitò  a dire:  « forse  questi  è quel  Lorenzo  pentor  da  Santa  Marina  che  nel  1379  eontribu'l  per  la  guerra  di  Chiog- 
gia, ecc.  ».  Iscrizioni  venete,  tomo  I,  pag.  185.  27 
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estenderebbero  dal  1357  al  1379,  ma  osserveremo  che  la  seconda  data,  non  è si- 
cura poiché  la  vediamo  nel  documento  che  tratta  d’un  « Lorenzo  pentor  da  Santa 
Marina  il  quale  nel  1379  contribuì  400  lire  imperiali  per  la  guerra  di  Chioggia. 
Abbiamo  dimostrato  a pag.  179  che  quel  documento  non  è rigorosamente  adatta- 
bile a Lorenzo  Veneziano.  D’altra  parte  siamo  tentati  di  spingere  le  notizie  di 
Lorenzo  al  1356  perché  il  Maffei  scrisse:  « Piccola  tavola  presso  di  noi  si  con- 
serva sotto  la  quale:  MCCCLVI  hoc  opus  Laiirentins  pinxit  L’opera  é perduta, 
ma  r iscrizione  concorda  nella  lorma  con  altre  del  maestro,  e in  particolar  modo 
con  quelle  di  Vicenza,  del  Museo  Correr,  dei  n.  5 e 9 all’ Accademia  dove  manca 
il  ricordo  di  Venezia  — Proporremmo  in  conseguenza  di  restringere  le  notizie 
dei  maestro  ira  gli  anni  1356  e 1372  giustificandole  con  la  successione  cronologica 
delle  opere: 

1356  — Tavoletta  già  di  Scipione  Maffei  in  Verona.  Perduta. 

1357  Ancona  all’ Accademia  di  Venezia,  n.  10. 

1359,  20  (?)  febbraio,  m.  v.,  cioè  1360  m.  c.  — Sposalizio  di  S.  Caterina  al- 
1’  Accademia,  n.  650. 

1361,  17  settembre  Madonna  col  figlio.  Galleria  di  Padova,  n.  383. 

1366  dicembre  — Ancona  Protto,  Duomo  di  Vicenza. 

1368  (?)  - Madonna  perduta,  già  in  casa  Hercolani  e parte  inferiore  del  polit- 

tico nella  cappella  di  S.  Croce  in  S.  Giacomo  Maggiore  a Bologna. 

1369,  gennaio  m.  v.,  cioè  1370  m c.  --  Consegna  delle  chiavi  a S.  Pietro. 
Museo  Correr,  Venezia. 

1371  — Polittico  con  l’Annunciazione  e santi.  Accademia  di  Venezia,  n.  9. 

1371,  novembre  --  I santi  Pietro  e Marco.  Accademia,  n.  5. 

1372,  settembre  Madonna  col  Bambino.  Al  Louvre,  senza  numero  finora. 

=1: 

* =1. 

La  vita  privata  di  Lorenzo  Veneziano  è sconosciuta.  11  Caffi  ed  altri  pen- 
sarono che  Lorenzo  potesse  nascere  da  Nicolò  pittore  di  santi  del  quale  abbiamo 
dato  l’albero  genealogico  discendente  a pag.  134.  Secondo  quell’ ipotesi  ragione- 
vole Lorenzo  sarebbe  stato  fratello  di  Pietro  e zio  del  pittore  Niccolò  di  Pietro. 
A dire  il  vero  le  date  corrisponderebbero  a sufficienza,  ma  non  basta  ; così  nel 
1371,  23  di  luglio  troviamo  il  nome  di  un  « Lorenzo  pittore  » probabilmente 
identico  col  nostro,  il  quale,  appunto  in  quell’  anno,  dipingeva  parecchie  tavole, 
ma  non  possiamo  affermare  che  si  tratti  di  vera  identità.  Dopo  il  1372  non  tro- 
viamo più  nulla,  né  opere,  nè  documenti  ; forse  maestro  Lorenzo  moriva  in  quel- 
r anno  o poco  dopo 

(1)  Verona  illustrata,  parte  terza,  pag.  227.  — Milano,  Tip.  dei  Class,  ital.,  MDCCCXXVI. 

(2)  Andre  lo  Zannandreis  ritiene  che  si  tratti  di  Lorenzo  Veneziano.  Le  vite  dei  pittori,  scultori  e architetti  ve- 
ronesi. Verona.  1891,  pag.  20.  — Nessuno  degli  scrittori  d'arte  veneta  seppe  della  notizia,  come  ignorarono  l’altra  che 
daremo  nella  vita  di  Nicolò  di  Pietro.  Anche  L.  V.  non  seppe  di  questa  notizia,  e nemmeno  della  seconda  tanto 
più  importante. 

(3)  Lanzi,  op.  cit.,  voi.  Ili,  pag.  17  ediz.  Bassano,  e pag.  17  ediz.  di  Milano  1S23.  Quella  Madonna  aveva,  come  ve- 
dremo, l’iscrizione  ; MAiW  LAVRENTll  DE  VENETIIS  1368. 

(4)  Op.  cit. 

(5)  « 1371,  23  luglio:  Lorenzo  pittore»  Archivio  Veneto,  tomo  XXXIII,  pag-  61- 

(b)  Fra  i 'testamenti,  ecc.,  ricordati  dal  Cecchetti,  c’è  quello  di  Agnesina  moglie  di  Lorenzo  di  S.  Basso  (1377,  ' 
29  agosto)  consegnato  a ser  Guglielmo  pittore  di  S.  Luca.  Ma  Lorenzo  di  S.  Basso  era  pittore?  e nel  caso,  come  po-  j 
Irebbe  dimostrarsi  l’identità  col  nostro  ? i 
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Verona.  Tavoletta.  A.  1356.  — Non  sappiamo  che  cosa  rappresentasse,  perche 
il  Malfei  si  dimenticò  di  descriverla.  Probabilmente  si  trattava  d’una  piccola  Madonna. 

Venezia.  Accademia,  n.  10.  Ancona.  A.  1357.  — Dipinta  da  Lorenzo  per 
r aitar  maggiore  dedicato  alia  Vergine  nella  chiesa  di  Sant’  Antonio  abate  a Ca- 
stello in  Venezia,  per  commissione  del  nobile  uomo  Domenico  Lion,  il  quale  la 
donò  alla  chiesa,  fondata  in  quei  giorni  insieme  al  vicino  ospedale  dal  priore  di 
essa  Giotto  degli  Abati  da  Firenze.  La  cornice  originale,  ora  perduta,  venne  inta- 
gliata da  un  Zanino  scultore.  Lo  Zanetti  fornì  la  prova  con  un  inventario  del  1368 
che  il  Lion  sborsò  l’egregia  somma  di  300  ducati  d’oro  per  l’ancona  compiuta 
Questa  è formata  da  diciotto  scomparti  dipinti  su  fondo  d’oro,  disposti  in  due  serie 
sovrapposte  e divise  in  cinque  compartimenti  da  pilieri  a tre  faccie.  Nella  tavola 
centrale  la  Vergine  Annunciata  siede  sul  trono,  coperto  nel  dorsale  da  un  tappeto 
trapunto  di  fiori  dorati,  e tiene  le  braccia  e le  mani,  dalle  lunghe  dita,  strette  al 
seno,  mentre  un  angelo  dalle  grandi  ali  dorate  la  benedice.  La  Vergine  indossa 
una  veste  rosso-chiara  orlata  d’oro  ; un  grosso  gioiello  ornato  di  false  pietre  preziose 
ferma  e chiude  sul  petto  il  manto  amplissimo,  azzurro,  ricamato  di  vasti  ma  sottili 
e delicati  fregi  d’oro.  Sul  capo  coronato  gira  attorno  una  grande  aureola  ; i piccoli 
piedi  si  appoggiano  su  d’un  cuscino  rosso,  trapunto  aneli’ esso  da  eleganti  ghiri- 
gori d’oro. 

L’angelo  ha  la  veste  azzurra  e il  manto  rosso-chiaro,  con  risvolto  verde;  veste 
e manto  hanno  orlature  dorate.  Sopra  la  Vergine  un  Padre  Eterno  dà  il  volo  allo 
Spirito  Santo  che  in  forma  di  colomba  si  dirige  verso  l’Annunciata.  Nel  basso  e nel 
lato  sinistro  della  tavola  si  vede  inginocchiata  la  rozza,  piccola  e devota  figura  di 
Domenico  Lion  col  capo  coperto  da  berretta  oscura,  e coi  fianchi  stretti  da  una 
tunica  rossa,  con  sopravveste  verde.  Ai  lati  della  Vergine  e cominciando  dall’e- 
sterno  a sinistra  dell’  osservatore  si  trovano,  entro  quattro  scomparti,  i santi  Gio- 
vanni Evangelista  e Maria  Maddalena;  Domenico  e Francesco;  proseguendo  nella 
medesima  direzione  e dopo  la  tavola  dell’Annunciata  si  veggono  i santi  Antonio 
abate  e Giovanni  Battista:  Paole  e Pietro.  Nella  zona  superiore  stanno  otto  fra 
Patriarchi  e Profeti  in  mezza  figura.  La  tavola  centrale,  tutta  ridipinta,  rappresenta 
il  Padre  Eterno  benedicente;  la  fece  Benedetto  Diana  (f  1525)  pel  n.  86  della 
medesima  Accademia,  probabilmente  cominciato  dal  Diana  e compiuto  da  qualche 
suo  aiuto  o parente.  Molti  fra  i Santi  e i Patriarchi  cangiarono  di  posto  nelle  fre- 
quenti manomissioni  dell' ancona,  e non  guardano  più,  come  dovrebbero,  verso  la 
Vergine  e il  Padre  Eterno 

Nella  base  o predella  della  cornice  odierna,  lavorata  goffamente  nella  prima 
metà  del  secolo  scorso,  trovarono  luogo  in  cinque  formelle  gotiche  incassate  al- 
trettante figurine  di  santi  anacoreti;  nei  pilieri  gotici  vennero  collocate  trentasei 
figurette  di  santi.  Di  queste  soltanto  ventisei  sono  originali,  le  rimanenti  vennero  con- 
traffatte nel  secolo  passato,  imitando  le  antiche.  Nella  parte  centrale  della  predella, 

(1)  Vedi  più  avanti  l’iscrizione,  e la  discussione  a pag.  213  per  sapere  se  si  debba  leggere  piuttosto  1,167. 

(2)  Ai  tempi  dello  Zanetti  era  passata  nella  Sagrestia.  Op.  cit.,  pag.  7.  Per  maggiori  notizie  intorno  all’inventario 
del  1368  si  vedano  la  pag  7 e 9 dello  Zanetti. 

(3)  L.  V.  a pag.  24  scrive:  t Essi  (i  suiti)  non  si  volgono  tutti  alla  tavola  centrale,  errore  che  il  Vasari  critica 
come  uno  dei  maggiori  ».  Conveniva  ricordare  ebe  l’ancona  fu  manomessa  ed  è forse  incompleta  A quel  principio  ri- 
mase fedele  maestro  Paolo  nel  1333  e 1345,  come  Lorenzo  nel  1366  a Vicenza,  a S.  Severino  Marche  ecc. 
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di  lianco  alla  mezza  figurina  di  S.  Paolo  eremita,  vennero  incastrati  due  avanzi  o 
meglio  le  due  parti  dell’antica  iscrizione  nella  quale  leggiamo  i nomi  dei  due  arte- 
fici che  in  origine  compirono  l’opera.  L’iscrizione  originale  era  in  lettere  d’  oro 
su  campo  azzurro,  seguendo  anche  in  questo  particolare  gli  usi  italici  ripugnanti 
alle  stridule  disarmonie,  amorosi  invece  degli  accordi  tenui  e sommessi.  Ora  l’ in- 
sieme dell’  epigrafe,  ripassata  con  colori,  è diventato  oscuro  di  tinte,  e di  lettura 
difficilissima,  essendo  state  le  lettere  molto  alterate  dal  tempo  e da  restauri  malcauti. 
Perciò  ci  serviremo  del  testo  dato  dallo  scrupoloso  Cicogna  riportando  in  nota 
le  varianti  odierne. 

MCCCLVII 
HEC  TABELLA 

FCA  FVIT7 C n 

AFFISSA  P 

lavreciv:ì:  <**) 
pictoreì: 

7(;aninv:ì:  se 
VLTORE^  ITPE 
REGIS  VEN  VI 
RI  DNT  FRIS 
GOTI  D FLOT  P ' 

OIS  7 FV...  <***) 

MON...  TI 

Finora  tutti  gli  scrittori  d’ arte  riportarono  l’ anno  1 357  per  questa  ancona, 
dicendo  ehe  lo  deducevano  dal  Cicogna,  il  quale,  infatti,  mette  quella  data  nel  facsi- 
mile dell’  iscrizione.  Ma  lo  strano  è che  mentre  il  Cicogna  dichiara  che  1’ anno  1358 
dato  dallo  Zanetti,  dallo  Zucchini  e da  altri  è sbagliato,  aggiunge  che  sulla  tavola 
venne  segnato  senza  alcun  dubbio  1367.  Aggiunge  la  precisa  circostanza  di  aver 
letto  «l’epigrafe  con  attenzione  e non  come  lo  Zanetti,  lo  Zucchini  ed  altri  » 

Che  possiamo  dire  noi  ora  che  l’iscrizione  fu  ripassata  ed  è quasi  illeggibile  ? Rite- 
niamo peraltro  che  la  lettura  del  Cicogna,  dottissimo  e praticissimo,  dovrebbe  sovra- 
stare alla  trascrizione  dello  Zanetti,  benemerito  senza  dubbio  dell’arte  veneziana  e 
della  sua  storia,  ma  non  paragonabile  a quel  colosso  dell’  erudizione.  Tuttavia  al 
giorno  di  oggi  si  legge;  MCCCLVII  ecc.  Potrebbe  anche  darsi,  da  parte  del  Ci- 
cogna, che  si  trattasse  di  errore  di  stampa,  ma  sembra  difficile  che  il  Cicogna,  il 
quale  aveva  rimproverato  altri  per  la  cattiva  lezione,  cadesse  poi  egli  stesso  in  fallo, 
e in  argomento  che  gli  era  familiare  Insomma,  se  guardiamo  allo  stile  dovremmo 
conchiudere  piuttosto  pel  1367  che  per  altra  data  più  antica. 

(1)  Op.  cit.,  voi.  I,  pag.  185. 

(*)  Oggi  si  legge;  et  liic  — (**)  Invece  di  v si  legge  sempre  S (‘‘»)  Varianti:  P'  [lOlS  et  FVNTO]  |MONS|  ISTI. 

(2)  il  Cavalcasene,  pag.  287,  la  ricavò  pure  dal  Cicogna,  ma  la  trascrisse  male  e commentò  peggio,  quantunque  si 

servisse  delle  parole  deU’illustre  antiquario.  Infatti  fece  leggere  al  Cicogna  FV  per  FVNDATOIS,  mentre  quegli  aveva 
letto  giustamente  FVNDATORIS;  e gli  fece  cl|re  ISTVS  invece  di  ISTIVS.  Vedi  Cavalcasf-lle,  pag  cit.  nota  1,  e 
Cicogna,  pag.  185,  colonna  li,  voi.  1.  '* 

(3)  Loc.  e pag,  cit.  Anche  il  Lazzari  lesse  MCCCLVII  a pag.  1 delle  : Notizie  delle  opere  d'arte  e U' antichità  detta 
Raccolta  Correr.  Venezia,  1851. 

(4)  A pag.  23  L.  V.  dii  l'anno  13.57  per  l’ancona  e commenta;  «:  La  data  è ben  poco  leggibile  ora,  ma  si  trova  (?) 
trascritta  dal  Cicogna  ».  Proprio  cosi  ; a noi  però  sia  lecito  di  dire  che  il  signor  L.  V.  non  ha  letta  intera  la  pagina 
del  Cicogna. 


t HANC  TVIS 
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BELLAM 
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Confrontando  questo  polittico,  che  passa  pel  capolavoro  di  Lorenzo,  con  le  an- 
cone dipinte  da  maestro  Paolo,  si  vede  prontamente  quanto  abbia  fatto  progredire 
l’arte  Lorenzo  Veneto,  quantunque  possa  in  quest’opera  considerarsi  contempo- 
raneo, o quasi,  di  maestro  Paolo.  La  Vergine  è una  dolce  e bella  figura  con  estre- 
mità gentili  e affusolate;  anche  l’angelo  non  manca  di  grazia  e di  espressione.  Le 
pieghe  del  manto  della  Vergine  sono  larghe,  disinvolte  e modellate  con  garbo; 


LOKENZO  veneziano:  l’annunciazione  — PARTICOLARE  DELL'ANCONA  ALL’ACCADEMIA,  N.  9. 


quelle  di  Gabriele  meno  nobili,  ma  non  indegne  di  lode;  l’accordo  dei  toni  è dolce 
e armonioso.  Le  altre  immagini  non  sono  così  belle  e così  indipendenti  dall’  arte 
bizantina,  sebbene  il  loro  movimento  sia  già  semplice,  calmo,  e in  qualche  mezza 
figura  non  manchi  di  amabile  naturalezza.  Anche  i santi  Domenico  e Antonio  abate 
si  ispirano  ai  medesimi  concetti  d’arte.  11  disegno  invece,  piuttosto  debole  in  tutte 
le  figure,  manca  di  precisione  e di  vigore  ; le  attaccature  delle  membra  in  generale 
sono  quasi  tutte  difettose  ; i piedi  somigliano  a quelli  dei  mosaici  bizantini  della 
prima  metà  del  secolo  XIV  la  forma  di  parecchie  teste  e tutte  le  mani,  nel 


(1)  Si  vedano  ad  esempio  quelli  di  S.  Giovanni  Battista. 
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movimento  e nella  proporzione  troppo  allungata  delle  dita,  si  collegano  strettamente 
all’  arte  greca.  Lorenzo  Veneto  quantunque  non  fosse  un  grande  artista  doveva  pos- 
sedere un’anima  ricercatrice.  Infatti  egli  tenta  di  perfezionare  la  tecnica,  di  migliorare 
e inrobustire  il  colorito,  rinforza  il  chiaroscuro,  almeno  per  quel  che  si  può  giu- 


LOKENZO  VENEZIANO:  MADONNA  COL  BAMBINO  — PADOVA;  PINACOTECA,  N.  3S3.  A.  13bl, 


dicare  in  quest’opera  importante,  ma  restaurata.  Sebbene  nel  dipingere  le  carni 
non  sappia  liberarsi  dall’  influenze  bizantine  che  traspariscono  nei  toni  qualche  volta 
verdastri  e cadaverici  delle  ombre,  nella  gamma  bassa,  opaca,  bronzina  della  luce, 
riesce  assai  bene  a far  risplendere  la  colorazione  delle  pieghe,  quantunque  resti  fedele 
nel  resto  al  colorito  oscuro,  ai  fregi  dorati,  alle  damascature,  alle  gemme,  insomma 
al  ricettario  bizantino. 
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Avendo  analizzato  piuttosto  a lungo  l’ancona  dell’Accademia,  saremo  brevi 
nel  discorrere  di  altre  opere  le  quali,  sebbene  più  deboli,  non  differiscono  così 
profondamente  da  dover  richiedere  un  esame  speciale 

Venezia.  Accademia,  n.  650.  Sposalizio  mistico  di  S.  Caterina.  A.  1359  m.  v.  — 
Tavola,  m.  0,92  x m.  0,58.  - Questa  tavoletta  apparteneva  alla  famiglia  Manin  di  Ve- 
neziapassò  alla  collezione  del  dott.  Cernazai  di  Udine,  da  questa  al  seminario  di 
quella  città  di  dove,  assieme  ad  altre  opere  preziose,  entrò  alFAccademia.  Probabilmente 
fu  parte  centrale  di  un  polittico  ; lo  lascia  supporre  la  forma  rettangolare  al  basso 
e ad  arco  gotico  trilobato  in  alto.  Entro  la  mandorla  d’oro,  circondata  d’angioli, 
siede  la  Vergine  in  gloria  coi  piedi  sopra  il  sole  rosso  e la  luna  azzurra,  tenendo 
seduto  sul  ginocchio  destro  un  vispo  Bambino,  dal  manto  vermiglio  e la  vesticciuola 
verde  ornata  di  bottoni  d’oro,  che  sporge  la  destra  per  inanellare  S.  Caterina,  la 
quale,  giovane  e sottile,  coi  capelli  biondi  incoronati  d’oro,  vestita  d’una  veste  rossa 
di  fiamma  punteggiata  di  fiorellini,  in  piedi  e rigida  nella  posa,  e nell’aspetto  tra- 
sognata, attende  il  momento  dello  sposalizio  mistico.  Diversi  angioli  riempiono  gli 
spazi,  uno  è accanto  a S.  Caterina,  un  altro  inginocchiato  porta  un  piccolo  organo, 
altri  si  trovano  dalla  parte  opposta  e otto,  dalle  graziose  testine,  sovrastano  all’e- 
lissi  : sei  suonano  diversi  strumenti  a corda  e i due  più  alti  danno  fiato  ai  pifferi. 
La  firma  e la  data  sono  in  basso  della  tavola:  MCCCLVIllI  AL  XX...  fd]  E FEVRARO 
FO  FATA  S.TA  ancona  P |er]MAN  DE  LOREQO  PENTOR-  IN  VENEXIA'^». 

Il  Cantalamessa,  che  ebbe  il  merito  di  far  entrare  l’opera  bella  e rara  nella 
Galleria,  scrive:  « Pittura  benissimo  conservata  ; dorature  non  mai  rinnovate.  Solo  è 
da  dire  che  certe  forme  ovoidali  e certe  squame,  fatte  con  sottil  pennello  intinto 
di  bruno  caldo,  intersecate  nel  graffito  delle  aureole,  non  possono  essere  anteriori 
alla  fine  del  quattrocento'^ò  La  tecnica  si  fonda  su  tinte  diluite,  pallidissime  nei 
chiari,  con  risolvimenti  luminosi  assai  ristretti,  biancheggianti  sopra  le  orbite,  nelle 
sclerotiche,  nei  rilievi  zigomatici,  nelle  canne  nasali  e nei  menti.  Alcuni  visi  di 
angeli  hanno  però,  come  per  graziosa  varietà,  un  tono  volgente  al  viola  ; le  ombre 
sono  tutte  rossiccie.  Garbatamente  mosse  le  pieghe,  sul  fare  di  Giotto,  [questo  no| 
nei  visi  degli  angeli  un  intento  non  fallito  di  gentilezza;  notevole  è uno  di  questi 
visi,  in  cui  c’è  un  tentativo  di  scorcio  dall'alto  al  basso,  non  riuscito  per  altro, 
anzi  alla  testa  manca  la  parte  superiore  del  cranio.  Nel  viso  della  Madonna  appare 
l’aspirazione  del  pittore  alla  leggiadria  e alla  grazia,  nè  può  dirsi  che  sia  stata 
impotente  ; l’intelligenza  poi  della  forma  in  quel  viso  non  parrebbe  indegna  d’  un 
buon  pittore  della  prima  metà  del  Quattrocento.  In  qualche  volto  di  angelo  si  nota 
una  singolare  animazione,  originata  dal  canto  che  si  fonde  con  l’estasi.  Le  mezze- 

(1)  Nella  clilesa  di  S.  Antonio  abate  in  Castello,  oltre  Tancona  di  Lorenzo  Veneziano,  v’erano  altri  dodici  polit- 
tici di  quel  secolo.  Z.inetti,  op.  cit.,  pag.  9.  11  ricordo  grafico  di  parecchi  fra  di  essi  ci  venne  conservato  dal  Car- 
paccio nel  N.  91  deirAccademia  di  Venezia.  Quest'abbondanza  di  pale  in  una  sola  chiesa  prova  ancora  una  volta 
quanto  sia  attendibile  raffermazione  di  L.  V.  il  quale  parlando  del  capitolare  dei  pittori  [1271-1311]  scrive  : « Non 
erano  numerosi  i pittori  come  molto  (?)  tempo  dopo  ; e per  mancanza  di  commissioni  chiesastiche  di  pale,  trovarono 
lavoro  nel  mestiere  del  verniciatore  » pag.  15.  11  lettore  ricordi  le  pale,  antipale,  armadi  da  santi,  ecc.  da  noi  già 
enumerati  e vi  aggiunga  quest’ultimo  esempio. 

(2)  Pag.  42  del  voi.  V,  delle  Gallerie  italiane  - La  R.  Galleria  di  Venezia. 

(3)  11  sole  si  riferisce  al  Bambino. 

(4)  A questa  Madonna  A.  Venturi  (voi.  V,  pag.  931)  assegna  l’anno  1358.  S'intende  che  la  tavola  porta  ben  chiara 
la  cifra  1359  m.  v.  — L.  V.  copiò  materialmente  la  data  e non  pensò  che  il  XX  febbraio  m.  v.  corrispondeva  al  20 
febbraio  1360  m.  c.,  quindi  la  tavola  figura  nella  cronologia  della  vita  di  Lorenzo  al  1359  (pag.  25).  Anche  la  lezione 
dell’epigrafe  data  da  L.  V,  non  è molto  fedele.  — Il  Lazzari,  op.  cit.,  pag.  1,  dà  la  variante  : A DI  XX  D [e]. 

(5)  L'abito  della  Vergine  è rosso-chiaro  seminato  di  stelle  gialle  ad  otto  punte,  il  manto  azzurro  trapunto  con 
grandi  fiori  d'oro. 
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tinte,  sempre  verdognole,  sono  misurate  quanto  basta  al  regolare  chiaroscuro. 
Insomma  ritroviamo  in  questa  tavoletta  le  qualità  medesime  dell’ingegno  e il  me 
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desimo  procedimento  che  in  Lorenzo  già  conoscevamo,  grazie  ai  vari  dipinti  di 
lui  che  la  Galleria  accoglieva...  Egli  è forse  il  miglior  pittore  che  Venezia  abbia 
avuto  nel  secolo  XIV  ».  Quest’opera  è l’unica  in  Venezia  dove  si  possa  ancora 
studiare  il  carattere  genuino  di  Lorenzo,  ricco  di  sentimento  delicato  anche  attra- 
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verso  le  inesperienze.  La  fattura  del  dipinto  è rozza  in  diverse  parti  e specialmente 
nelle  mani  della  Vergine  e di  S.  Caterina  Gli  abiti  di  quest' ultima  e in  generale 
tutti  gli  ornati  sono  in  bruno  su  fondo  d’oro.  La  testa  della  Madonna,  lodevole 
come  plastica,  è deficiente  come  disegno,  essendo  la  parte  superiore  del  cranio 
ancora  schiacciata  alla  bizantina.  Il  modellato  del  collo  è tuttora  gonfio  ed  eccessivo. 
Tali  difetti  appai iscono  meno  nelle  figure  secondarie. 

Padova.  Pinacoteca  comunale,  n.  383.  --  Nel  1361  Lorenzo  Veneto  dipinse 
questa  tavola,  raffigurandovi  la  Vergine  in  trono  che  offre  un  frutto  al  Bambino 
seduto  sulle  sue  ginocchia  ; questi  mentre  prende  il  frutto  con  la  destra,  tiene  nella 
sinistra  un  uccellino.  Motivi  gentili  e nuovi  all’arte  veneta  che  li  ripeterà  fino  allo 
spirare  del  secolo  XV.  Le  due  figure,  che  hanno  la  dimensione  d’un  terzo  circa  del 
vero,  soffrirono  molto  dal  tempo  e ancora  più  dai  restauri  incoscienti  dell’abate 
Stefano  Piombili  di  Monselice,  lo  stesso  che  donò  la  tavola  alla  Pinacoteca.  Fra  le 
tinte  ottenebrate  e guaste  della  parte  inferiore  riesce  difficile  a decifrare  l’iscrizione  ; 
MCCCLXl  - DIE  - XVll  - MhSlS  - SEPTEMBRIS  - LAVRECI  [us]  . q . VENECIIS 
- PINXIT 

E uno  dei  lavori  meno  corretti  di  Lorenzo,  il  quale,  pago  della  graziosa  com- 
posizione, non  curò  più  che  tanto  il  disegno  e l’espressione  delle  figure;  iridando 
invece  la  superficie  d’oro  e di  molti  colori.  La  Vergine,  come  nei  mosaici  bizantini, 
siede  su  d'un  ricco  cuscino  rosso  con  fregi  d’oro,  anche  la  veste  rossa  è dorata, 
e COSI  pure  il  manto  azzurro  ricamato  con  sfarzo  a grandi  fiori  d’oro.  Ha  sul  capo 
una  ricca  corona  cui  fa  da  sfondo  l’aureola;  il  Bambino  ha  un  manto  rosso  a liste 
d’oro  serrato  al  petto  da  un  fermaglio  gioiellato;  la  vesticciuola  è pure  trapunta 
d'oro.  Quantunque  i restauri  abbiano  ridotto  il  collo  e gli  occhi  della  Madre  e del 
Putto  in  condizioni  pietose,  1 insieme  ancora  grazioso  della  persona  della  Vergine 
conserva  il  moto  gentile  e caratteristico  di  Lorenzo.  Le  carni  e le  tinte  in  genere 
sono  pili  scure  che  nel  n.  650  all  Accademia  più  per  colpa  del  restauratore  che  del 
maestro  Non  sussiste  quanto  scrive  L.  V.  a pag.  25  intorno  a questa  tavola: 
f Lorenzo  amò  la  decorazione  di  giallo  su  giallo  e pose  il  manto  azzurro  a gran 
fioroni  d’oro  sopra  una  veste  gialla,  avanti  un  drappo  giallo  disteso  >.  La  veste 
della  Vergine  è dorata,  e il  drappo  disteso  dietro  il  trono  non  è giallo,  ma  rosso-lacca, 
cose,  del  resto,  già  descritte  dal  Cavalcasene  fin  dal  1887  a pag.  290,  nota  2^  del 
volume  IV. 

Vicenza.  Duomo.  — Pala  d'altare  della  Cappella  Proto.  — Nel  1366  un 
messer  Tommaso  uomo  d’arme,  a quel  che  sembra,  insieme  ad  un  altro  guerriero 
del  cpiale  scomparve  anche  il  nome  di  battesimo,  commisero  quest’ancona  che,  va 
fra  le  opere  più  importanti  di  Lorenzo  Veneto,  sebbene  sia  composta  di  figure  di 
piccole  proporzioni.  Nella  parte  centrale  il  pittore  si  discosta  ben  poco  dalla  solita 
composizione  bizantina  delle  miniature  e dei  mosaici  e in  conseguenza  da  quella 
del  1333  di  maestro  Paolo  conservata  nella  Galleria  di  Vicenza.  Forse  la  tavola 
di  Paolo  cadde  sotto  gli  occhi  di  Lorenzo,  forse  i committenti  stessi  imposero 
all’artista  che  disegnasse  una  composizione  quasi  identica  all’antica.  Sta  di  fatto 
che  in  una  tavola  e nell’altra  abbiamo  nella  parte  mediana  la  « Morte  della  Ver- 

(1)  Il  Caffi,  op.  cit.,  pag.  63,  dà  l anno  1360.  Verificai  la  data  cli'è  MCCCLXi.  11  Calli  poi,  con  errore  evidente  rite- 
neva che  < Lorenzo  da  Venezia  i fosse  probabilmente  diverso  da  quello  di  cui  possiede  un  dipinto  la  Pinacoteca  di 
Padova. 

(2)  L.  V.  non  fa  parola  nè  delle  aggiunte,  nè  dei  ritocchi. 
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gine  non  solo,  ma  in  entrambe  le  opere  vediamo  un  apostolo  chinarsi  pieno  di 
strazio  sulla  Vergine  spirante,  tenendo  una  delle  mani  sulla  spalla,  T altro  su  di 
un  braccio  della  Madre  di  Dio.  Qui  pure  Cristo  benedice  la  terra,  mentre  porta 
in  cielo  ranima  della  Vergine  simboleggiata  da  una  piccola  figura  coperta  da  un 
lungo  manto  dorato.  Intanto  gli  angeli  spingono  sempre  più  in  alto  il  cerchio  dove 
siede  Gesù  vestito  di  rosso  e d’un  gran  manto  azzurro  con  dardi  d‘ oro  ; Tanima 
della  Vergine  si  avvicina  così  alla  beatitudine  celeste,  mentre  in  terra  il  corpo  santo 


LOKENZO  VENEZIANO:  MORTE  DELTA  VERGINE  - SANTI  — ANCONA,  LA  CORNICE  È MODERNA  — VICENZA  : CATTEDRALE.  A.  1366. 

(Fot.  Corrà). 

riposa  steso  sul  letto,  e gli  apostoli  addolorati  recitano,  secondo  la  Leggenda  aiirea^ 
le  preghiere  pel  riposo  di  Maria. 

Dal  lato  sinistro  si  vede  S.  Jacopo  di  Galizia  che  presenta  messer  Tommaso, 
a cui  seguono  i santi  Nicola  e Felice,  dal  Iato  destro.  S.  Gregorio  presenta  un 
altro  guerriero  il  cui  nome,  insieme  a.  quello  dei  santi,  scomparve  certo  nelle  suc- 
cessive dorature  del  fondo,  e nei  restauri  recati  qua  e là  alle  tavole.  A S.  Gregorio 
succedono  i santi  Giovanni  Battista  e Fortunato. 

Nella  zona  superiore  e nel  centro  si  trova  la  Grocifissione,  con  le  figure  di 
Maria  e di  S.  Giovanni  e le  figurine  in  piedi  di  S Gaterina  e di  S.  Elena.  Questa 
tavola  centrale  è fiancheggiata  a sinistra  dell’osservatore  dalle  mezze  figure  di 
San  Luca,  Santa  Lucia  e Sant’Antonio  abate;  a destra,  movendo  dal  centro,  S.  Gri- 
stoforo  col  bambino  Gesù  sulle  spalle,  Santa  Dorotea  con  l’angelo  e S.  Garpoforo. 
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Nei  cinque  fioroni  gotici  terminali,  altrettante  mezze  figurette,  alcuna  delle  quali  in 
cattivo  stato  di  conservazione. 

Nella  parte  centrale  della  predella  venne  collocata  l’Adorazione  dei  Magi;  ai 
lati,  sei  per  parte,  dodici  piccole  mezze  figure  che  rappresentano  i santi  Modesto, 
Agata,  Girolamo,  Agostino,  Miliano;  cui  seguono  i due  profeti  Davide  e Daniele, 
eppoi  i santi  Sebastiano,  Ambrogio,  Gregorio,  Apollonia  e Lodovico.  La  cornice 
deir  ancona  è rifatta.  L’opera  nel  suo  insieme  può  considerarsi  il  capolavoro  di 
Lorenzo  e della  scuola  veneta  del  trecento. 

L’epigrafe  si  trova  in  basso  dellatavola  con  laMorte  della  Vergine:  M - CCC  - LXVL 
MENSE*  DECEMB- LAVRENTIVS-PINXIT.  Il  polittico  è largo  m.  2,46.  - Con- 
fiontato  con  la  Morte  della  Vergine  di  Paolo  (1333),  pur  mostrandosi  nel  suo  in- 
sieme ligio  alle  tradizioni,  mostra  il  cammino  compiuto  dall’  arte  veneta  in  un 
trentennio.  Il  viso  della  Vergine,  bello  e severo,  e le  teste  di  parecchi  apostoli 
hanno  contatti  maggiori  con  la  realtà  e appariscono  meno  ieratici  e più  naturali. 
Le  proporzioni  nei  santi  sono  ottime,  il  movimento  meno  incerto  e rigido  del  con- 
sueto, maggiori  la  rotondità  e il  rilievo.  Dalla  figura  mistica,  ma  legnosa  di  S.  Ca- 
terina il359iai  santi  Nicola  e Felice  e alle  sante  Caterina  e Elena  del  1366,  è 
profondo  il  distacco.  Anche  i costumi  dei  santi  guerrieri  non  hanno  più  nulla  di 
comune  con  le  armature  bizantine  nei  mosaici  e nelle  miniature,  e mostrano  d’essere 
stati  riprodotti  dal  vero,  guida  costante  a Lorenzo  fin  dal  1357.  Nell’ancona  di 
Vicenza  abbiamo  finora  il  più  antico  pavimento  in  prospettiva  della  scuola  veneta, 
aggiunto  da  Lorenzo  con  premeditato  artificio  per  collocarvi  due  apostoli  inginoc- 
chiati e variare  co.sì  la  scena  bizantina  e un  po’  monotona  di  Paolo,  il  quale  fece 
tutti  i personaggi  in  piedi.  La  prospettiva  a punto  centrale  è abbastanza  esatta. 
Concludendo:  se  nella  tavola  dimezzo  può  sembrare  che  Lorenzo  mostri  meno  fan- 
tasia di  Paolo,  è certo  che  lo  supera  nel  sapere  grafico,  nella  plastica  e negli 

avvedimenti  tecnici. 

Bologna.  Già  in  casa  Hercolani.  A.  1368.  — Il  Lanzi  ricorda  di  aver  veduto 
« un  quadro  della  nob.  casa  Hercolani  in  Bologna:  marni  Laurentii  de  Venetiis, 
1368  ».  L’illustre  uomo  si  dimenticò  di  dirci  che  cosa  rappresentasse;  probabil- 
mente una  Madonna. 

Venezia.  Museo  Correr  o Municipale,  Sala  XV,  n.  14  A.  1369  m.  v. — Salva- 
tore in  trono.  Apostoli  e Angeli,  ossia  la  consegna  delle  chiavi  a S.  Pietro.  — 
Anche  questo  dipinto  ha  le  figure  di  piccola  proporzione,  e il  fondo  dorato.  Seduto 
su  di  un  trono  il  Salvatore  è vestito  di  rosso  pallido,  con  castoni  e bordi  dorati,  e 

d’un  ampio  manto  azzurro,  damascato  di  larghi  fiori  d’oro,  che  ricade  in  vaste 

faide  ornai  gotiche,  con  abbondanza  insolita  nelle  tavole  venete  dove  le  vesti,  fino 
ad  allora,  seguivano  le  norme  bizantine  fasciando  più  che  altro  le  figure.  Cristo 
appoggia  sulle  ginocchia  un  libro  aperto  che  sostiene  con  la  mano  sinistra,  con 
la  destra  consegna  le  chiavi  a S.  Pietro  inginocchiato.  Ai  lati  del  trono,  e nel  se- 
condo piano  del  quadro  stanno  gli  Apostoli  e più  in  alto  una  schiera  di  cinque  angio- 
letti vestiti  di  verde  e di  rosso  vivacissimo  rilevato  di  strali  d’oro.  Le  aureole  sono 
tutte  incise  con  grande  finezza.  Nella  parte  inferiore  si  legge:  f M -CCC  - LX- VIIII 
- MENSE  - lANVARII  - j m.  v.]  - LAVRENCV  - PINXIT 

(1)  Il  Cavalcasene,  pag.  292,  voi.  IV.  lesse  1368.  più  giustamente  il  Caffi  leggendo  1369.  Pel  Caffi,  vedi  lo  studio  ci- 
tato in  Archivio  Veneto,  pag.  66.  L'anno  1369  danno  anche  il  Selvatico  e il  Lazzari  nella  Guida  di  Venezia,  1852,  pag.  197 
e il  Burckhardt  ; Le  Cicerone,  ecc.  Noi  abbiamo  letto  chiaramente  1369. 
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Questa  tavola,  più  ricca  di  colore  che  non  siano  le  opere  alTAccademia,  rap- 
presenta un  notevole  progresso  nell’arte  di  Lorenzo  in  quanto  si  manifesta  in  essa 


LOKENZO  VENEZIANO:  EA  CONSEGNA  DELLE  CHIAVI  A S.  l'IETKO 
M.  CIOÈ  1370  M.  C, 


VENEZIA:  MUSEO  COKKEH,  SALA  XV,  N.  14.  ANNO  13(>'l 

(Fot.  Filippi) 


un  distacco  maggiore  dalle  tradizioni  bizantine,  sebbene  la  superficie  lucida  del 
dipinto,  la  maniera  di  segnare  i punti  illuminati  con  tinte  grigio-giallastre  e le  ombre 
con  il  solito  tono  oscuro-verdognolo,  di  accendere  oltre  modo  le  carni,  tengano  ancora 
del  greco.  Però  maestro  Lorenzo  allarga  sempre  più  la  propria  maniera,  fa  più 
semplici  e più  abbondanti  le  pieghe,  più  simpatiche  e più  vive  le  teste,  più  nobili 
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le  proporzioni  e meno  convenzionale  la  modellatura  delle  carnagioni,  quantunque  sia 
ancora  dura,  levigata  e rotondeggiante.  Sebbene  il  volto  non  abbia  molta  nobiltà^ 
pure  il  tipo  del  Salvatore  sembrerà  lodevole,  ove  si  paragoni  alle  immagini  misere  o 
ripugnanti  tracciate  dai  predecessori  di  Lorenzo  ; le  linee  sono  corrette  a sutlicienza, 
le  formi  regolari  ed  espressive.  Sussiste  tuttora  la  sproporzione  voluta  fra  il  Reden 
tore  e gli  Apostoli;  tuttavia  in  questa  tavola  l’arte  già  bizantino-veneta  e ora  go 
tico  veneziana,  s’ incammina  a diventare  solamente  veneta  e di  quella,  futura  e 
splendida,  possiede  già  qualche  fulgore  in  certe  tonalità  degli  abiti  contrastate  con 
gusto,  e dipinte  con  vivacità  di  colorito.  I ritocchi  che  abbondano  sull'  abito  di 


LOKKXZO  VE.NEZIANO  : L' ANNI  NZIAT.'i  E SANTI  - VENEZIA  : K.  ACCADE.MIA,  X.  V.  A.  1371. 

(,Fot.  Anderson). 


S.  Pietro  non  menomano  l'importanza  e l’aspetto  tipico  della  tavola,  la  quale  pub 
considerarsi  come  bene  conservata.  M.  0,90  x m.  0,00. 

Venezia.  Accademia  di  Beile  Arti^  n.  9.  - Annunciazione  e Santi-,  anno 

1371  (^>.  - Nondimeno  il  progresso  di  Lorenzo  Veneto  nella  tecnica  e nel  colorito 

non  fu  costante.  Infatti  quest’opera  è in  gran  parte  inferiore  all’altra  Annunciazione 
(n.  10)  già  esaminata,  quantunque  la  tavola  centrale  non  possa  considerarsi  che 
una  variante  clell’opera  più  antica.  Però  variante  peggiorata  nel  tipo  e nelle  pro- 
porzioni della  Vergine '-L  Anche  l’angelo  non  ha  guadagnato  nulla;  tozzo,  volgare, 

(1)  L.  Venturi,  a pag.  27  nota  e scrive  : «...  Galleria  N.  9.  L’.Annunciazìone  ha  molte  formelle  con  santi  ai  lati. 
Reca  la  scritta  MCCGLXXI,  ccc.  ».  Evidentemente  la  confuse  con  quella  del  1357  che  ha  sedici  santi  ai  lati  della  Ver- 
gine. Questa  del  1371  non  ne  ha  che  due  per  lato. 

(2)  Manto  azzurro  nella  Vergine  a grandi  fiori  d'oro,  la  veste  rossa  seminata)  di  sottili  ricami  pure  d'oro:  anche 
gli  abiti  dei  santi,  meno  in  S.  Giovanni  Battista,  hanno  fregi  dorati. 
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€ dal  seno  troppo  fiorente,  sembra  piuttosto  una  balia  robusta  che  rimniagine  e il 
simbolo  della  Immacolata  Concezione.  11  pittore  fra  la  colomba  dello  Spirito  Santo 
e il  Padre  Eterno  collocò  Gesù  in  forma  di  fanciullino  che  porta  la  croce;  questa 
piccola  immagine  manca  nell'altra  Annunciata  (n.  10),  come  vi  manca  il  libro  aperto 
sulle  ginocchia  della  Vergine ‘'L 


I.OKENZO  VENEZIANO  : S.  METEO  E S.  MARCO  — VENEZIA:  K.  ACCADEMIA,  N.  5.  A.  I.ì7]. 

(Fot.  Anderson). 

L’insieme  dell’opera  consta  oggi  di  cinque  tavole  separate,  che  un  giorno  do- 
vevano stare  riunite  in  un’unica  cornice  nella  Scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista  di 
^ dove  passarono  nella  raccolta  del  Molin  il  quale  le  donò  airAccademia. 

j (1)  L.  V.  a pag.  26  d.ce  : « Si  noti  il  moiivo  del  Ciisto  Pambiro  die  porla  la  croce  e scende  col  Padre  e la  co- 
: loniba  verso  il  seno  materno  ».  Altra  innovazione  iconografica  del  genere  del  Cristo  ripetuto  due  volte  nella  tavola 
del  1366.  Infatti  sappiamo  che  il  Guariento  mori  avanti  il  22  settembre  del  1.37  1,  orbene  egli  aveva  dipinto  in  Gassano 
ed  in  Padova  due  immagini  simili:  « Sta  N.  D.  da  un  lato  posia  divotamente  a sedere  con  un  libro  in  mano,  e nel- 
j l'altro  l’Arcangelo  Gabriele  in  atto  di  annunziarle  l'ir. cari  azione  del  verbo.  Nell'alto  poi  del  dipinto  stassi  il  Padre 
\ Eterno  il  quale  tiene  in  mano  un  piccolo  lutino  in  atto  di  partire  per  Paria  verso  il  ventre  della  Vergine,  preceduto 
l‘  dallo  Spirito  Sunto  in  figura  di  colomba  >■  Beandolese,  Pitture  di  Padova , ecc.,  pag.  242.  Osservando  che  nella  prima 
I Annunciazione  (1337)  mancano  il  libro  e il  Bambino,  che  troviamo  nel  1.171  dopo  morto  il  Guariento,  vorremmo  dedurne 
che  Lorenzo  Veneto  non  innovò,  ma  che  vide  e studiò  i dipinti  del  Guariento,  o quanto  meno  uno  dei  due. 

i 
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I fondi  d’oro  vennero  ritoccati  e rinnovati,  su  di  essi  spiccano  a sinistra: 
S.  Gregorio  e S.  Giovanni  Battista;  a destra:  S.  Giacomo  e S.  Stefano  protomar- 
tire. Queste  figure  hanno  le  dimensioni  un  poco  maggiori  d’un  terzo  del  naturale. 
Soffersero  qualche  ritocco,  che  però  non  altera  l’originalità  dell’opera,  la  cui 
arte,  se  è debole  neU’angelo  e nella  Vergine  e specialmente  nel  nudo  del  S.  Gio- 
vanni Battista,  è degna  di  molta  lode  nel  S.  Stefano,  buona  e gentile  figura  di  gio 
vinetto  rassegnato  dal  viso  bello  e regolare,  dipinto  dall’artista  con  amore  tutto 
speciale.  Anche  le  teste  dei  santi  Gregorio  e Giacomo  sono  discrete  come  risul- 
tato tecnico,  buone  come  sentimento;  le  pieghe  di  questi  due  santi  e quelle  della 
Vergine  vennero  disposte  con  arte  e larghezza  sufficiente.  Le  proporzioni  hanno 
acquistato  carattere  normale.  Invece  il  colore  è meno  lucente,  meno  caldo  e più 
pallido  che  in  altre  opere;  biaccoso  nelle  luci,  debole  e sommario  nelle  ombre,  dolce 
tuttavia  nei  passaggi  ; sembra  insomma  che  il  pittore  abbia  atteso  a questa  tavola 

0 o 

con  minor  cura  tecnica  del  solito.  La  pittura  centrale  è firmata  in  basso:  M - GGG 

' ^ 

LXXl  - LAUREGl  - |laurencius]  PINSIT  :■  Anche  Liscrizione  venne  ripassata  e ri- 
dipinta <-*.  Tavole,  m.  1,09  x 0,54  (0,93x0,23)  4. 

Venezia.  Accademia,  n.  5.  A.  1371.  Sono  due  frammenti  d’ancona  con 
fondo  dorato  e le  figure  dei  santi  Pietro  e Marco  alte  poco  più  di  metà  del  natu- 
rale. 11  Moschini^'^'  ci  avverte  che  le  tavole  provengono  dalLUfficio  della  Zecca,  ma 
FEdwards  nel  suo  elenco  le  dice  provenienti  dalLUfficio  della  Seta  Sono  due  no- 
bili e grandiose  figure.  S.  Pietro  ha  il  braccio  destro  troppo  corto,  ma  nell’insieme 
è composto  meglio  del  S.  Marco,  però  quest’ultimo  possiede  una  testa  più  carat- 
teristica, più  vera,  meno  bizantina  e meglio  modellata.  I bordi  delle  vesti  sono 
ancora  taglientissimi,  ma  nella  composizione  e distribuzione  delle  falde  e dei  seni 
si  avverte  Paleggiare  dell’arte  nuova.  Anche  nelle  pieghe  S.  Pietro  supera  S.  Marco 
e quantunque  un  poco  rigido  è veramente  largo  ed  eletto  il  panneggiato  intorno  al 


(1)  Dorati  fino  alla  parte  più  bassa  che  raffigura  in  tutte  le  cinque  tavole  un  praticello  smaltato  d’erbe  e di  fiori. 

(2)  11  Caffi,  op.  clt..  pag.  62,  errò  quando  disse  che  questa  tavola  comprendeva  la  Nunziata  coi  santi  Pietro,  Marco, 
.Nicolao,  Lorenzo,  sotto  la  quale  ultima  figura  leggesi:  iLAVRENT.  - PINXIT  - MCCCLXXi  - MENSE  - NOVEMB.  j. 
L'opera,  come  sappiamo,  consta  di  cinque  tavole  disgiunte,  ma  di  eguale  contorno  esterno,  mentre  i santi  Pietro  e 
Marco  sono  maggiori  di  molto  e non  hanno  a che  vedere  con  quest'ancona.  Inoltre  l’iscrizione  non  è già  sotto  « la 
figura  di  Lorenzo»,  la  quale  manca  assolutamente  nelle  tavole  ricordate  dal  Caffi,  ma  si  trova,  molto  diversa  nella 
lezione,  sotto  la  figura  di  S.  Marco. 

(.ì)  Gniila  di  Venezia,  ecc.,  voi.  IH,  pag.  11  e pag.  4S5. 

(4)  L.  V.  a pag.  27  parlando  dei  due  santi  Pietro  e Marco  dipinti  da  Lorenzo  Veneziano  aggiunge  : «Formavano 
un  tempo  una  sola  ancona  con  la  Madonna  e la  Resurrezione  conservati  nei  magazzini  (?!)  di  Brera  (Garetti  in  Gali. 
Naz.  Ital.,  I,  pag.  7)  ».  Qui  sono  da  osservare  parecchie  cose  : 1)  che  il  Carotti  scriveva,  o meglio  stampava,  nel  1894, 
e allora  la  Madonna  e la  Risurrezione  erano  sempre  a Rovellasca,  provincia  di  Milano,  dove  fin  dal  ISSI  stavano  in 
deposito  nella  Chiesa;  2)  che  vennero  ritirate  nel  1900  e da  quel  momento  non  si  «conservarono  nei  magazzini 
di  Brera  »,  ma  furono  esposte  nella  celebre  Galleria  sotto  i numeri  485  e 486  che  serbano  tuttora  nella  sala  XXllI  ; 

.1)  che  il  Carotti  non  dice  affatto  che  si  conservassero  nei  magazzini,  ma  scrive  : « A Rovellasca vedonsi  due 

tavole  oggi  disgiunte,  ecc.  ecc.  ».  A.  V.  a pag.  931  del  V voi.  ripete  le  parole  di  L.  V.,  ma  colloca  le  due  tavole  in 
Brera.  — Il  Ricci  aveva  già  fatto  giustizia  delle  attribuzioni  poco  giudiziose  collocando  le  due  tavole  fra  i prodotti 
della  Scuola  Marchigiana  influenzata  dal  Crivelli;  esporremo  più  sotto  come  e perchè  giungesse  a quelle  conclusioni, 
qui  occorre  premettere  che  l’elenco  notissimo  dell’Edwards  pubblicato  dal  Malamani  in  appendice  alle  memorie  del 
Cicognara  (Venezia,  tipog.  dell’Ancora,  1888,  voi.  IL  pag.  369)  descriveva  le  due  opere  in  questo  modo  : 


Provenienza 
Ufficio  della  Seta 
Venezia 
id. 


Lorenzo 

Veneziano 

id. 


Resurrezione  del  Salvatore 
in  tavola  piedi  3. 2^2.2 
B.  V.  col  Bambino 
in  tavola  piedi  1.11.  x 1.05 


« tVola.  — Questi  due  pezzi  formavano  in  antico  una  sola  ancóna  ai  lati  della  quale  stavano  li  santi  Pietro  e 
Marco,  nei  quali  evvi  l'epigrafe  dello  autore  ed  ora  esistono  neH’Accademia  di  Venezia  ». 

Nei  registri  ed  elenchi  dell  Accademia  di  Brera  le  tavole  sono  sempre  indicate  di  autore  ignoto,  quantunque 
nella  cintura  della  Vergine  col  Bambino  si  legga  l'iscrizione  apocrifa:  JACOBVS  BELLINVS  e nel  gradino  del  trono 
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capìtolo  IV. 


a sinistra 
protomar- 
iel  naturai^- 


JIV  .vaT  . ,,  . 

.,ro  <'>  vennero  ritoccati  e rinnovati,  su  di  essi  spiccane 

...  e S.  Oiovanni  Battista;  a destra;  S.  Giacomo '*  S.  Stetan^a  protomai 

figure  hanno,  le  dimensioni  un  poco  maggiori  d’un  terzo 

.i.rsero  qualche  ritocco,  che  però  non  altera  roriginalità  deiro|j)era,  la  c»; 

ve.  se  è i':.:..o!e  ntH  angelo  e nella  Vergine  e specialmente  nel  nudo.|del  S.  rii.: 

l i i . e degma  di  molta  lode  nel  S.  Stefano,  buona  e gentile  figura  di  g . " 

-egnato  dai  viso  bello  e regolare,  dipinto  dall’artista  con  I amore  imu; 

iche  le  '-este  dei  santi  Gregorio  e Giacomo  sono  discrete  come  riso; 

iC'.  o.  buone  come  sentimento;  le  pieghe  di  questi  due  santi  e quelle  delU 

c-nnero  disposte  con  arte  e larghezza  sufficiente.  Le  proporzioni  hann.» 

^ carattere  normale.  Invece  il  colore  è meno  lucente,  meno  caldo  e pia 

in  altre  opere;  biaccoso  nelle  luci,  debole  e sommario  nelle  ombre,  dos^ 

■ nei  passaggi;  sembra  insomma  che  il  pittore  abbia  atteso  a questa  ta'vofa 

noi  cura  tecnica  del  solito.  La  pittura  centrale  è firmata  in  bapo  ; M-  CO. 

c AlIRECl'^  - naurencius]  PINSIT  ;•  Anche  l’iscrizione  venne  j-ipassata  c.  n 

- c Tavole,  m.  1,09  x 0,54  -f-  (0,93x0,23)  4,  | 


vanni  ; 
vini,  du 
speciùi 
tato  i- 
Vc.-;a, 


'.'[•ZIA.  Accademia,)  n.  5.  A.  1371.  — Sono  due  frammenti  .fi  ancona  c» 
ru-ato  e le  figure  dei  santi  Pietro  e Marco  alte  poco  più  di  metà  del  na^ 
)schini<^>  ci  avverte  che  le  tavole  provengono  dairUfficio  della  Zecca,  n 
: : nel  .suo  elenco  le  dice  provenienti  dall’Ufficio  della  Seta  Sono  due  neh*. 

-^iose  figure.  S.  Pietro  ha  il  braccio  destro  troppo  corto,  ,rna  neirinsiem^f?: 
o.sc.-  meglio  dei  S.  Marco,  però  quest’ultimo  possiede  una  t4ta  più  caia* 
p,iù  vera,  meno  bizantina, e meglio  modellata.  I bordi  dtlle  vesti  si.^-e 
i-;'giientissìmi.  ma  nella  composizione  e distribuzione  delie  falde  e dei  stm 
l’aleggiare  dell’arte  nuova.  Anche  nelle  pieghe  S.  Pietro  supera  S.  Marco 
juanumque’  un  poco  rigido  è veramente  largo  ed  eletto  il  panneggiato  intorno 

;uio  alla  parto  più  bassa  che  raffigara  in  tutte  le  cinque  tavole  un  praticello  sm  iltafco  d’erbe  edi  fu.^ 

■■■!  n is  ó"  errò  quando  disse  che  questa  tavola  comprendeva  la  N'unziata  cai  santi  Pietro,  Mai:^ 

" .T;;.i;  quale  uuima  ligura ìcggesi:  '.UAVRENT.  - PINXIT  - nmCCLXXI  - rlENSE  - NOVE^ 

onsta  di  cinque  tavole  dis.giunte,  ma  di  egusle  contorno  esterno,  iijentre  x santi 
-1  ,•  non  hanno  a che  vedere  c.in  qucsl  ancona;  Inoltre  1 iscrizìoafe  non  è già  sor» 

. n;.  eca  assolutamente  nelle  tsvole  ra-ordate  dai  Caffi,  mk.si  trovi),- motto  divers* 


'OC-:- 


oomn 
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■d  avrei 


lazir-.. 


(-1.  i ' ■ ■ ^ 

im  tempo  '■ 

\'az.  Ha!.  1.  • 
e allora  la  hi 
df.  posilo,  nella  ■■  ■■  . 

di  Bv--;:ra  >,  ma  s--..', - 
3.  clic  il  CarolU  n oi  .n..-  a 
•o-  . oU-  oggi  diigiunt  . . -vi 
òtera.  --  'I  Hicci  aveva  ,:va  ri'-' 
vlt'll-j  Seno:,-  .'.iaich'giana  inilu. 


n p;-.j.  11  e pag.  4S5.  1 ,.  “ . 

.s.,nti  Pietro  e Marco  dipinti  da  Lorenzo  Vcne/.icmo  aggiunge  : «Forma 
.-..i  .ernie  in  Re>u;  .'c/ tone  conservati  nei  magazzint.,f?:i  Brera  (Garetti  io 
'.  - 0-  parecchie  cose  : 1)  che  il  Caro» ti  scriveva,  o metllio  stampava,  uri 


qui  o,;.vììì;x  r-c 

Cicognarr.  -.-I-, 


tli-rc  che  l el.-i-c 
tipog.  dell'At.' 


.1  ..-i.-ji 

PsSS,  • 


t .Milano,  dove  iin  dal  1851  sta» 

..cu  si  - Lonserlrarono  nei  m.;g 
•.  che  serpano  tuUora  nella  sala 

...  : rfo  -qelJasca vedoori 

di  L.  ma  colloca  le  due 
. òllocanio  le  dLp  tavole  fra  i or 
i:  perchè , gl ungerse  a quelle  cónfii 
;-.utamani  in  app4ulice  alle  meni 
V ie  opere  in  queflo  modo  : 

Resurrezione jifcl  Salvatore 
in  tàvola  pfedi  3. 5x2. 2 
B.  V.  col  Bajn'cino 
in  tavola  piedi  J.ll.  x 1.05 

. _ ri  ..r.uvo  una  .ota  — u;  lati  della  quale  strvaao  li  santi  Pmtt» 

” ’V  C',  M--J  . vs:  ..I  iV-  sc-.-niia  di  Venezia  >. 

.narco,  nc.  _q«a..  ev.  . .•  au.  ^ ^ sodo  .sempre  indicate  di  uut-rc  igmd.-. 

Nei  registri  cd  j.  . ic  ' \ . H.-ione-apocrir:. : JACOBVS  BELLi.N'VS  e nei 
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braccio  sinistro  del  santo.  Le  carni  non  corrispondono  in  bellezza  e in  verità  all’in- 
sieme  delle  immagini,  sia  nel  colorito  bronzo-oro,  quanto  nella  modellatura  ancora 
convenzionale  e tondeggiante  dei  colli  e delie  teste.  Mani  e piedi  vennero  restau- 
rati e qualcuna  di  queste  estremità  anche  rifatta.  Così  come  li  vediamo,  massime  i 
piedi,  sono  ben  deficienti.  Nella  parte  inferiore  di  S.  Pietro  si  legge:  y M - CCC  ■: 
LXXl  - MESE  - NOVEB.  ; sotto  al  S.  Marco:  .:  LAURECI  |us|  PINXIT  - HOC  - OP  :. 
Tavole  di  m.  1,10  x m.  0,41  ognuna. 

Parigi.  Louvre^  finora  senza  numero.  A.  1372.  — Il  Cavalcasene  nel  1887  stam- 
pava : « Nel  Museo  Napoleone  III  al  Louvre  trovasi  una  tavoletta  proveniente  dalla 
Galleria  Campana  di  Roma  con  la  seguente  iscrizione:  M-CCC-LXXII-MESE- 
- SETEBRIS  - LAVRECl  - D - VENETIS  - PISIT.  Rappresenta  la  Vergine  in  trono  che 
dà  una  rosa  al  Bambino  E in  nota  : « E indicato  nel  catalogo  col  n.  37.  Le  teste  sono 
ridipinte  e le  figure  di  piccole  proporzioni  ».  Però  tutto  questo  il  Cavalcasene  dovette 
scriverlo  avanti  ai  1887,  perchè  fin  dal  1876  la  tavoletta  lasciò  il  n.  37  e la  sede  abituale. 
Dopo  di  aver  figurato  nella  collezione  Campana  sotto  il  n.  318  (n.  37  del  Cata- 
logo Raisetì  venne  compresa  tra  diverse  centinaia  di  quadri  che  dovevano  distribuirsi 
nei  Musei  francesi  di  provincia  e assegnata  ad  Aiaccio.  Interrogato  il  signor  Peraldi 
conservatore  del  Museo  di  quella  città,  dichiarò  che  il  dipinto  non  si  trovava  nella 
collezione  e non  essendo  egli  conservatore  nel  1876  ignorava  quale  destinazione 
potesse  aver  avuto  dal  suo  predecessore.  Si  fecero  allora  nuove  ricerche  al  Louvre 
e rinvenuta  la  tavoletta  in  uno  dei  depositi  dello  Stato  venne  esposta  nuovamente 
tra  i primitivi  nella  Sala  dei  sette  metri;  troverà  numero  e luogo  nel  prossimo 
catalogo.  Questa  la  storia  del  dipinto  che  abbiamo  voluto  esporre  perchè  i signori 
Perdrizet  e René  Jean  danno  come  perduta  l’opera  ultima  di  maestro  Lorenzo, 
la  quale,  per  quanto  ridipinta,  permette  di  ammirare,  ancora  una  volta,  la  mobilità 
di  spirito  di  Lorenzo,  che,  evolvendosi,  è passato  per  intero  all’arte  gotica  nello 
stile  e nella  tecnica.  La  Madonna  del  Louvre  spiega,  meglio  di  molti  discorsi,  la 
genesi  della  Vergine  di  Nicolò  di  Pietro  all’Accademia  (n.  19,  a.  1394',  e sfata,  se  ve 
ne  fosse  bisogno,  l’accusa  ingiusta  d’immobilità  e di  ritardo  affibbiata  troppo  spesso 

la  data;  MCGOGLIII.  I due  Venturi,  e specialmente  L.  V.,  che  pure  trattò  Targomento  speciale  delle  origini  dell’arte 
veneta,  non  supposero  nemmeno  che  le  tavole  cui  si  riferiva  l’Edwards  potessero,  anzi  dovessero  essere  tutt’altra 
I cosa  dai  n.  48ò  e 486  della  Galleria  di  Brera,  che  spettano  al  secolo  XV.  Tuttavia  il  Girotti  aveva  cominciato  a dubi- 
tare fin  dal  1894  scrivendo;  «Secondo  l'Edwards,  adunque,  tutti  e quattro  i pezzi  componenti  l’ancóna  dovevano 
essere  di  Lorenzo  Veneziano,  e invece  se  anche  i due  pezzi  laterali  (i  santi  Pietro  e Marco  possono  essere  di  que- 
st’autore, il  pezzo  centrale  (la  V.  col  B.),  quando  la  firma  sia  autentica,  dovrà  tenersi  per  opera  di  Jacopo  Bellini  ». 
11  Garotti  quindi  ammetteva  il  XV  secolo.  Più  esplicito  e definitivo  il  Ricci  ; < ....  Goloro  che  credevano  e credono 
j [le  due  tavolette]  di  maniera  veneta  cercano  d’identificarle  con  due  tavolette  di  egual  soggetto  indicate  nell'elenco 
I di  Pietro  Edwards,  dove  si  dice  pure;  Questi  due  pezzi,  ecc.  Ora  a noi  pare  impossibile  ohe  un  uomo  della  pratica 
I dell’Edwards  indicasse  come  opera  di  Lorenzo  Veneziano,  perfettamente  trecentistico,  due  pitture  iti  un  secolo  dopo. 

\ D’altronde  le  due  tavole  coi  santi  Pietro  e Marco  conservate  nelle  RR.  Gallerie  di  Venezia,  oltreché  appaiono  di 

1 tutt’altra  mano,  non  sembrano  aver  fatto  parte  di  un  trittico,  nella  parte  centrale.  Ma  pur  accettando  questa  singo- 
1 larità  e per  un  istante  non  badando  alla  diversità  della  maniera,  resterà  sempre  che  la  Kisiirrezione  registrata  dal- 
1 l’Edwards  aveva  più  di  un  metro  di  altezza  e ben  75  centimetri  di  larghezza,  mentre  quella  pervenuta  a Brera  è più 
I piccola  della  metà  [0,60xu,46]  e che  all’incontro  la  Madonna  pure  registrata  dall’Edwards  era  alta  m.  (),.S7  e larga 
’ m.  0,35,  ossia  assai  minore  di  quella  che  si  vede  in  Brera  (m.  1,07x0,51).  A queste  prove,  per  così  dire  negative, 

I rispetto  alle  tavoie  giunte  da  Venezia,  è poi  da  aggiungere  una  positiva,  dataci  dall  elenco  dei  dipinti  mandati 

da  Ancona  a Milano  nel  1811,  il  quale  indica  chiaramente  come  provenienti  dai  minori  Gonventuali  di  Monte  Rub- 
biano  < Una  Risurrezione  e una  Madonna  col  Bambino  in  due  tavole  ».  Infatti  ii  tipo  pittorico  influenzato  dal  Grivelli 
è comune  ad  altri  dipinti  giunti  da  quelle  parti  ».  G.  Ricci,  Brera  ecc.,  pag.  247.  Goncludendo  ; i due  santi  dell’Ac- 
cademia di  Venezia  non  ebbero  mai  nulla  di  comune  coi  n.  485  e 486  di  Brera  come  affermano  i due  Venturi,  e le 
tavole  con  la  Resurrezione  e la  Madonna  ricordate  dall’Edwards,  quale  lavoro  di  Lorenzo  Veneto,  debbono  ritenersi 
perdute. 

(1)  Voi.  IV,  pag.  294. 

(2)  La  Galcrie  Campana  et  les  Musées  franfais.  Bordeau.x,  Feret  et  fils,  1907. 
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alla  pittura  veneta  in  generale.  La  Madonna  del  Louvre  invece,  nonostante  i difetti, 
può  reggere  al  paragone  di  quasi  tutte  le  Madonne  che  le  sono  contemporanee 

OPERE  ATTRIBUITE. 


Venezia,  in  S.  Zaccaria, 
Cappella  di  San  Tarasio,  anno 
1370?  - Scrive  il  Cicogna: 

« In  quest’anno  1839  si  va 
restaurando  il  bellissimo  al- 
tare maggiore  di  legno  do- 
rato con  pitture  Vivarinesche 
che  è nella  cappella  di  S.  Ta- 
rasio. Presiede  con  sommacura 
a questo  ristauro  il  consigliere 
del  Magistrato  Camerale  Ba- 
rone de  Mulazzani.  Vi  si  levò 
il  quadro  con  N.  D.  del  Ro- 
sario incoronata  dagli  Angeli 
tra  i Santi  Domenico  e Rosa, 
il  quale  male  a proposito  si 
era  posto  a chiudere  un’aper- 
tura nel  mezzo,  giacché  di 
epoca  e di  mano  diversa  dalle 
altre  pitture,  e vi  si  sostitui- 
rono tre  quadri  che  se  non 
sono  della  stessa  mano  del 
Vivarini  “L  son  certamente  di 
quello  stile  e di  quell’epoca  » 

E il  Cavalcasene  ; « La  maniera 
di  Stefano  ci  sembra  di  rico- 
noscere nella  Vergine  seduta 
in  trono  col  Bambino,  la  quale 
tenendo  la  testa  alquanto  in- 
clinata verso  di  lui  gli  offre  un 
frutto,  mentre  nella  mano  de- 
stra egli  ha  un  fiore.  La  stessa 
maniera  si  riscontra  nelle  due 
tavole  laterali.  Luna  con  San 
Biagio,  l’altra  con  S.  Marti- 
no » Noi  però,  paragonando  la  Madonna  di  S.  Zaccaria  con  quelle  di  Lorenzo 
del  1359,  1361  e 1371,  e in  particolare  modo  con  quella  del  1357,  identica  nella  posa, 


LORKN’ZO  VENEZI.'IXO  : J.A  MADONNA  COL  BAMBINO  — CAPPELLA  DI  S.  TAIiASIO 
IN  S.  ZACCARIA  — PAUTICOL.ARE  DELL'ANCONA.  (Fot.  Aliliari). 


(1)  L.  V.  trova  che";  il  colore  delle  carni  imitato  dal  vero  non  più  ricorda  i metodi  bizantini  . Tutta  l'opera  ri- 
vela l’emancipazione  dalle  teoriche  e dalle  tecniche  bizantine,  meglio  delle  carnagioni  ritoccate  e rinfrescate.  L'in- 
dipendenza, ornai  completa,  e l'originalità  dell'artista  si  manifestano  nell'impiego  insolito  delle  architetture,  nelle 
proporzioni,  forme,  tipo  della  Vergine,  nella  larghezza  delle  pieghe,  nella  d<  Icezza  del  modellato. 

(2i  Non  dovette  ricordare  quelle  parole  il  Sinigaglia  quando  nel  suo  lavoro:  De'  Vivarini  (Bergamo,  1905.  pag.  24) 
assegnò  la  Madonna  centrale  a Gio.  d Alemagna  e Antonio  Vivarini. 

(3)  Iscriz.  Ech.,  voi.  IV',  pag.  692:  ■ Correzioni  ed  aggiunte  alla  Chiesa  di  S.  Zaccaria». 

(4)  Voi.  IV,  pag.  302. 


LORENZO  VENEZIANO  (?):  INCORONAZIONE  DELLA  VERGINE  — MILANO:  BRERA,  N.  227 
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neH’abbigliamento  del  capo,  nella  proporzione  delle  mani,  crediamo  di  poter  asse- 
gnare la  graziosa  Madonna  a ciiiest’ ultimo  maestro  e all’anno  1370  c.  Anche  il 
iogliame  gotico  sotto  il  sedile  del  trono  ha  perfetto  riscontro  col  fogliame  del  trono 
nella  tavola  di  Lorenzo  al  Museo  Correr  la  Donazione  delle  chiavi  Riprtn- 

deremo  in  esame  il  trono  della  Madonna  parlando  di  Nicolò  di  Pietro  e del  suo 
dipinto  airAecademia  di  Venezia  ai.  19). 

Milano.  Brera,  n.  227  L’ Incoronazione  della  Vergine.  Proviene  dalla  chiesa 
soppressa  di  S.  Chiara  in  Venezia  ; rimessa  airAccademia  di  Brera  il  26  novembre 
del  1808.  Il  Cavalcasene  dopo  di  avere  esaminato  i caratteri  del  n.  21  aU’Acca- 
demia  di  Venezia,  osserva  che  al  tempo  del  Moschini  (1828)  il  polittico  era  attri- 
buito ad  autore  ignoto,  mentre  l’Edwards  credette  di  conoscervi  la  mano  del 
Semitecolo,  e che  la  tavola  centrale  venne  esposta  a Brera  come  lavoro  di  Lorenzo 
Veneziano.  Conclude:  «...  Onde  sembra  provato,  come  mostrano  anche  i caratteri 
della  pittura,  che  nessuno  di  questi  pittori,  cioè  Semitecolo  e Lorenzo,  ne  sono 
gli  autori  e che  l’opera  rimane  pur  sempre  anche  per  noi  sotto  la  designazione  di 
autore  ignoto,  ecc.  ».  Il  Carotò  l’assegnò  a Lorenzo  Veneziano  e così  fece  il 
Ricci  nel  magnifico  volume  su  Brera  Noi,  pure  inclinando  verso  quest’opinione, 
non  ci  sentiamo  bene  sicuri,  perchè  le  mani  sono  troppo  allungate  e adunche  negli 
angioletti  musicanti,  diversa  dal  solito  la  fattura  dei  capelli,  e perchè  quella  pittura  ci 
sembra  nella  tecnica  più  prossima  ai  greci  che  non  le  opere  certe  di  Lorenzo,  quan 
timqiie  i caratteri  dell’arte  veneta  intorno  al  1370  si  avvertano  facilmente  nello  stile, 
nelle  giravolte  delle  pieghe,  e in  qualche  delicata  testina.  NeH’insieme  troviamo  somi- 
glianze più  immediate  tra  l’Incoronazione  di  Brera  e quella  di  Caterino  e Donato 
(1372)  nella  collezione  Quirini-Stampalia  che  tra  l’Incoronazione  e le  altre  opere 
di  Lorenzo.  Non  ne  troviamo  invece  fra  l’Incoronazione  e le  tavolette  del  n.  21, 
come  vorrebbe  L.  Venturi.  Già  il  Cavalcasene  aveva  indirettamente  ammesso  che  le 
scene  di  quel  polittico  non  fossero  lavoro  d’un  solo  artista  A noi  riesce  facile  docu- 
mentare con  le  riproduzioni  che  l’autore  del  bacio  di  Giuda  nel  n.  21,  non  può  essere 
l’artista  deH’Incoronazione,  e chi  dipinse  le  Stimmate,  o Isaia,  non  colorì  certa- 
mente la  tavola  di  Brera.  Non  ha  consistenza  l’osservazione  del  Venturi  che  il  pit- 
tore del  lì.  21  e deirincoronazione  « si  distingue  bene  da  Lorenzo,  le  cui  vesti 
hanno  rosoni  larghi  e non  collegali  fillamenle  Ira  loro  ».  11  lettore  confronti  la 
sicura  Madonna  del  1359,  il  S.  Stefano  del  1371.  e veda  se  Lorenzo  non  coliegò 
alle  volte  minutamente  i fioroni  tra  di  loro.  Tavola,  m.  I,b0  X ni.  0,63. 

Bologna.  Chiesa  di  S.  Giacomo  Maggiore.  Parte  inferiore  d’ancona  nella  cappella 
di  S.  Croce.  A.  1368  c.  Corrado  Ricci  scrive:  « In  questa  cappella  fatta  erigere 
dalla  famiglia  Cori  nel  1408,  si  trova  un’ancona  della  fine  del  secolo  XIV,  le  cui 
zone  ornamentali,  forse  in  occasione  di  qualche  trasporto  o ristauro,  sono  state 
spostate.  Questa  è probabilmente  l’ancona  che  Lorenzo  Veneziano  'dipinse  per 
r aitar  maggiore  nel  1368  e che  poi  nel  1491  fu  levata  e messa  nella  Scuola  della 
Madonna  della  Consolazione  e che  passò  nella  cappella  di  S.  Lorenzo  (1616)  e fu 

(1)  Moschini,  Guida  di  Venezia,  ecc.,  voi.  li.  parte  li,  pag.  4S6.  Parla  di  tutta  l'ancona,  ora  all’Accademia  di  Ve- 
nezia, 11.  21,  e aggiunge  ; « il  pezzo  centrale  con  la  incoronazione  di  Nostra  Donna  è passato  a Milano  >.  — Fig,  a pag.  227. 

(2)  Voi.  IV^,  pag.  301. 

(.1)  Catalogo  di  Brera.  Milano  1901.  pag.  112. 

(4)  Pag.  60,  n.  227. 

(5)  Fig.  a pag.  126  e tricromia  più  avanti. 

(6)  Guida  di  Bologna,  1907.  pag.  103. 
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poi  divisa  e dislatta.  Sopra  questa  è un’altra  ancona  con  in  mezzo  la  Coronazione 
della  Vergine  di  Jacopo  di  Paolo  (1420)  ».  Il  Cavalcasene  pel  primo,  attribuì  a 
Lorenzo  la  parte  inferiore  dell’ancona  divisa  in  tre  piani,  in  essa  al  valoroso  cono- 
scitore « sembrava  di  riscontrare  la  maniera  e i caratteri  già  veduti  nelle  opere  di 
Lorenzo  da  Venezia,  più  che  quelli  di  qualsiasi  pittore  di  quella  scuola  ».  E notava 
pure  che  « la  cornice,  parte  dorata  e parte  colorita,  ha  la  stessa  forma  architettonica 
che  vediamo  nelle  opere  dei  pittori  veneti  di  quel  tempo,  cioè  della  seconda  metà 
del  secolo  XIV  e della  prima  metà  del  successivo  ».  Giudicava  infine  il  S.  Giorgio 
che  uccide  il  drago  « uno  dei  migliori  quadri  della  Scuola  Veneziana  della  fine  del 
secolo  XIV  » L’ancona  manca  di  firma,  forse  andò  perduta  nei  rimaneggiamenti, 
o quando  alla  tavola  centrale  venne  sostituito  uno  sportello  con  l’iscrizione  mo- 
derna : Signum  Sanctse  Crucis  D.  N.  I.  C.  — A noi  l’opera  sembra  di  Lorenzo,  o 
quanto  meno  d’un  suo  valoroso  allievo  e continuatore. 

Bologna.  Accademia^  n.  271  e 272.  — Mezze  figure  dei  santi  Antonino  e 
Bartolomeo  in  due  tavolette  trilobate.  Quantunque  ricordino  anche  il  fare  di  Cate- 
rino, conveniamo  che  esiste  un’affinità  notevole  con  l’arte,  i tipi  e le  forme  di 
Lorenzo.  Tavole,  ognuna  m.  0,48  X ni.  0,32. 

S.  Severino  Marche.  Palazzo  Comunale^  Pinacoteca,  n.  5 — Grande  ancona 
in  quattordici  scomparti  a fondo  d’oro  e in  due  ordini.  Era  attribuita  ad  Allegretto 
Nuzi  ; noi  non  l’abbiamo  veduta,  perciò  ci  gioveremo  delle  parole  dell’Aleandri  X 
il  quale  fin  dal  1897  tolse  il  polittico  al  Nuzi  per  darlo  a Lorenzo  : « Nello  scom- 
parto inferiore  si  vedono  otto  santi  figure  intere,  da  sinistra  a destra  : S.  Caterina, 
S.  Michele,  S.  Giovanni  Battista,  S.  Pietro,  S.  Paolo,  S.  Filippo  apostolo,  S.  Do- 
menico, S.  Orsola,  ai  cui  lati  si  scorgono  due  vergini;  nell’ordine  superiore  vedonsi 
sei  santi,  mezze  figure  da  sinistra  a destra;  S.  Severino  vescovo,  S.  Venanzio  mar- 
tire, S.  Pietro  martire,  S.  Tommaso  d’Aquino,  S.  Tommaso  apostolo,  S.  Bartolomeo. 
Gli  scomparti  del  primo  ordine  sono  ad  arco,  divisi  da  colonnine  a spirale,  quelli 
dell’ordine  superiore  hanno  la  cuspide  suH’archetto  e posano  sopra  una  fascia 
adorna  diQunette  a conchiglia  azzurre  e dorate.  L’ancona  è alta  m.  1,70,  larga 
m.  2,65.  Qua  e là  si  nota  qualche  screpolatura  ; v’è  poi  uno  spacco  in  tutta  la 
lunghezza  del  secondo  scomparto  inferiore,  per  cui  rimane  deturpata  la  nobile  figura 
dell’arcangelo,  ma  il  maggior  danno  è l’evidente  mutilazione  per  cui  manca  la  parte 
centrale  superiore,  dov’era  la  rappresentazione  precipua,  forse  la  Vergine.  Mancano 
pure  il  grado  e parte  degli  ornati,  specie  quelli  delle  cuspidi.  L’  attribuzione  del- 
l’ ancona  ad  Allegretto...  non  regge  ad  un  accurato  esame;  anzi,  paragonatala  a 
quella  dell’  Accademia  di  Belle  Arti  in  Venezia,  firmata  da  Lorenzo  Veneziano  nel 
1353  [1357],  si  scorge  lo  stile  stesso  ed  anche  alcune  figure  identiche». 


(1)  Voi.  IV,  pag.  296. 

(2)  Nel  piano  più  basso  o predella,  suddiviso  in  sei  quadri,  si  trovano,  movendo  da  sinistra  a destra  : S.  Mar- 
tino a cavallo  che  divide  il  mantello,  le  mezze  ligure  dei  santi  Antonio,  Michele  e Raffaele;  un  quarto  santo  non  c 
più  definibile,  ultimo  a destra  S.  Giorgio  che  trafigge  il  dragone  Le  figure  misurano  in  media  m.  0,21  d’altezza.  11 
secondo  piano  è diviso  in  9 scomparti  occupati  da  tre  mezze  figure  di  santi,  da  tre  storielle  centrali  con  piccole 
figurine,  come  nella  pala  Protto  a Vicenza,  infine  da  tre  altre  mezze  figurctte,  le  quali  misurano  in  altezza  m.  0,13 
come  le  figurine  in  piedi  delle  storielle  che  rappresentano  tre  miracoli  di  S.  Nicola  da  Tolentino.  Nel  terzo  piano 
stanno  sei  figure  di  santi  in  piedi,  dalle  forme  e dai  colori  caratteristici  di  Lorenzo  Veneziano;  rappresentano  i santi 
Agostino,  Giovanni  Battista,  Pietro,  Paolo,  Nicola,  Gregorio  papa.  Misurano  m.  0,78  al  culmine  dei  trilobi.  Tutti  i 
fondi  sono  dorati,  le  aureole  graffite,  le  leggende  in  rubrica. 

(3)  L.  V.  a pag.  27  le  dice  : «due  figure  di  santi  » ; s’intende  che  sono  invece  mezze  figure. 

(i)  Le  Gallerie  llaliane,  voi.  Ili,  pag.  136.  E.  Aleandiìi,  La  Pinacoteca  civica  (li  Sanseverino  Marche. 
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Giorgio  Bernardini  <*>:  « ....  Però  la  vicinanza  dell’Adriatico  fa  partecipe  [S.  Se- 
verino] anche  del  movimento  pittorico  delle  Marche  e delle  infiltrazioni  dei  maestri 
veneziani...  Così  ò che  vi  riscontriamo  un  polittico  di  Lorenzo  Veneziano...  dove  si 
rivedono  le  figure  lunghe,  le  teste  grosse  alla  sommità,  la  carnagione  scuro-om- 
brata, le  facce  lunghe,  le  fronti  protuberanti,  abiti  di  broccato,  insomma  le  forme 
del  maestro  Veneziano  che  ancora  non  sono  spoglie  delle  forinole  bizantine  ».  Di 
quest’opera  L.  V.  non  diede  conto. 

Brescia.  Galleria  Marllnengo^  n.  12.  — ■ L.  V.  attribuì  a Lorenzo  quattro 
santi  « tra  i più  belli  del  maestro  ».  — L’ancona  proviene  dalla  Congregazione  di 
Carità.  Su  fondo  d’oro  e terreno  verde  di  tinta  unita,  sono  rappresentati  movendo 
da  sinistra  a destra:  S.  Giovanni  Battista  con  un  filatterio  e la  scritta  : Ecce  j Agn. 

I Dei  I ; due  vescovi,  forse  i santi  Apollonio  e Filastrio  antichi  protettori  di  Bre- 
scia ; infine  S.  Paolo.  Meno  S.  Giovanni,  tutti  indossano  abiti  molto  ricchi  confini 
ricamature  in  oro.  A noi  sembrano  prodotti  bresciani  influenzati  dall’arte  veneta, 
ma  che  non  hanno  nulla  di  comune  con  Lorenzo  al  quale  sono  inferiori  e posteriori, 
spettando,  secondo  il  nostro  modo  di  vedere  e se  dobbiamo  badare  anche  allo  stile 
degli  ornati  in  oro,  al  1380  almeno.  Le  proporzioni  differenti,  le  estremità  ancora 
barbare,  le  tonalità  diverse,  la  tecnica  di  varie  parti  importanti  che  non  ha  riscon- 
tro con  quella  di  Lorenzo,  ad  esempio  il  bleu  tratteggiato  a quadrettini  come 
un’incisione,  ci  fanno  certi  di  non  trovarci  innanzi  ad  un'opera  di  maestro  veneto, 
ma  d’un  ignoto  bresciano.  Le  teste  sono  in  gran  parte  ripassate. 

Venezia.  Museo  Correr^  Sala  XV,  n.  15  e 22.  — Crediamo  che  i quattro  santi 
appartengano  ai  medesimo  maestro  della  Galleria  Martinengo,  n.  12. 

Vienna.  Accademia,  n.  51.  — Polittico  assegnatogli  dall’ Edwards  Proviene 
dal  Monastero  di  S.  Maria  della  Celestina  e rappresenta  la  Madonna  in  trono  col 
Bambino  tra  diversi  santi.  La  composizione  e gli  angioli  graziosi  ricordano  le  tavole 
già  esaminate.  11  trono  invece  è più  ricco  e più  gotico  del  solito,  con  gugliette  e 
statue  d’oro.  L’opera  ci  lascia  dubbiosi  sulla  giustezza  dell’attribuzione. 


* 

il: 

La  tecnica  usata  da  Lorenzo  è sempre  la  tempera,  in  generale  su  tavola,  nella 
.Madonna  di  Padova  sulla  tela  incollata  alla  tavola  ; si  vuole  che  Lorenzo  mesco- 
lasse qualche  vernice  alla  tempera  avendo  questa  aspetto  piuttosto  lucente  e ve- 
troso ; a noi  non  sembra.  1 pareri  sul  valore  e la  portata  dei  lavori  di  Lorenzo 
Veneto  sono  molto  diversi  e non  è facile  raccordarli.  Ciò  dimostra:  quanto  siano 
relativi  e personali  i giudizi  in  fatto  d’opere  d’  arte,  specialmente  pittoriche,  come 
non  possano  avere  valore  assoluto  ed  immutabile  e qual  fede  meritino  certi  : « mo- 
li) G.^Bernardini,  Le  Gallerie  Comunali  dell'Umbria.  Roma,  1906,  pag.  77.  — Ci  sia  permessa  una  parentesi  : 
Costanza  Jocelyn  Floulckes  parla  di  due  santi  esposti  a Londra  temporaneamente  e che  qualcuno  avrebbe  designato 
come  opere  autentiche  di  Lorenzo  c per  relazioni  strette  con  altre  sue  tavole  per  esempio  nella  Galleria  di  Stoccarda  >. 
Vedasi  in  L'Arte,  anno  1905,  pag.  236.  Tanto  Tinformatore  che  la  signora  equivocarono  e confusero  maestro  Paolo 
con  Lorenzo,  del  quale  non  è alcuna  opera  a Stoccarda. 
i2)  Op.  cit..  pag.  28. 

(3)  Ludwig,  Docamcnle  i'iber  Bildersendungen,  ecc.,  in  Jahrbuch  dcr  K.  Sammlungen  des  all.  Kalserhauses,  Wien, 
1901,  pag.  XII,  N.  67. 
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derni  critici  d’arte,  specie  quelli  che  giudicano  spesso  frettolosi  e mandano  sempre 
inappellabili  » 

Abbiamo  già  esposto  il  giudizio  del  Lanzi  e del  Cavalcasene  ; quello  dato  dal 
Venturi  è diametralmente  opposto  perchè  ritiene  « che  Lorenzo  non  seppe  ab- 
bandonare la  maniera  greca  ».  Ora  a noi  sembra  di  avere  dimostrato  a sufficienza 
quanto  e in  quali  opere  il  maestro  si  scostasse  dai  bizantini,  specialmente  nel  co- 
lorito delle  carni  e delle  vesti,  nella  disposizione  abbondante  e nel  giro  delle  pieghe, 
in  qualche  motivo  di  composizione  e nel  rilievo.  Nè  meno  diverse  suonano  le  opinioni 
sul  grado  che  deve  assegnarsi  a Lorenzo.  Il  prof.  Moschetti  ne  parla  a questo  modo: 
«Sorta  |la  scuola  veneta]  o almeno  perfezionata  a merito  di  maestro  Paolo,  essa 
dette  il  suo  più  grande  campione  in  Lorenzo,  detto  appunto  da  Venezia,  e fiorito 
tra  il  1357  e il  1379.  La  rinomanza  di  Lorenzo  veneziano  e l’efficacia  della  sua 
scuola  furono  più  grandi  di  quello  che  per  avventura  non  paia.  A Venezia  per 
istudiare  pittura  sotto  questo  maestro,  che  coi  suoi  dorati  polittici,  colle  sue  figure 
dolci,  aggraziate,  piene  ben  sovente  di  vita  e di  realtà  nelle  teste  e negli  atteg- 

giamenti, colle  sue  tinte  vivaci  e vellutate,  compendiava  quasi  in  embrione  i ca- 
ratteri evolutivi  di  tutta  l’arte  veneziana  futura,  traevano  discepoli  da  vari  luoghi 
(?!)  dell’alta  Italia  e l’influenza  da  lui  esercitata  sullo  svolgimento  della  pittura  non 
solo  veneziana,  ma  veneta  fu  ben  notevole  » Sentito  un  panegirista  un  po’ troppo 
fervido  che  afferma  senza  provare,  udiamo  quanto  gli  rispose  il  Molmenti  avendo 
il  Moschetti  conchiuso  che  si  riservava  di  fornire  le  prove  in  un  altro  scritto  che 
finora  non  venne  : « lo  aspetto  con  viva  impazienza  lo  studio  del  Moschetti  che 

sconvolgerà  quanto  si  è detto  e si  è creduto  fin  qui,  ma  intanto  fino  a prova  con- 
traria mi  permetta...  di  dissentire  da  lui...  Che  dopo  la  metà  del  trecento  fiorisse  a 
Venezia  una  scuola  di  pittura  famosa  mi  sembra  proprio  sentenza  arrischiata... 
Secondo  il  Moschetti  la  pittura  veneziana  “ sarebbe  sorta  o almeno  perfezionata 
a merito  di  maestro  Paolo  „.  Ma  il  pittore  Paolo  si  mostra  chiuso  ancora  nella 
rigida  tradizione  rituale  » <‘^".  E dopo  aver  parlato  di  Lorenzo  e di  Nicolò  di  Pietro, 
aggiunge:  « Esaminando  le  opere  di  questi  artisti  non  sembra  si  possa  ragione- 

volmente parlare  di  una  scuota  veneziana  famosa.  Nè  osservando  le  opere  di  Lo 
renzo,  per  esempio  le  tre  notevoli  conservate  all’Accademia,  si  può  davvero,  pur 
non  disconoscendone  i pregi,  affibbiargli  il  titolo  di  ^m/zr/^...  Il  Moschetti  obbedisce 
certamente  alla  suggestione  che  esercitano  sull’ animo  le  melodie  tenui  dell’aite  pri- 
mitiva, quando  ammira  le  figure  di  Lorenzo  “ dolci,  aggraziate  piene  ben  sovente 
di  vita  e di  realtà  nelle  teste  e negli  atteggiamenti  con  le  tinte  vivaci  e vellutate 
A ben  altra  eccellenza  era  giunta  l’arte  a questo  tempo  in  altre  regioni  d’ Italia  ». 
Quindi  anche  il  Molmenti  giudica,  come'  noi,  medie  e non  grandi  le  opere  di 

Lorenzo.  Il  Paoletti  colloca  Lorenzo  Veneto  in  posto  alquanto  meno  elevato 

(1)  I.  B.  Supino.  La  tomba  di  Taddeo  Pcpoli  nella  chiesa  di  S.  Domenico  in  Bologna.  Bologna,  Zaiiiclielli.  1908,  p.  26. 

i2) anno  1898,  pag.  202, recensione  della  monografia  del  Saccardo,  Les  mosaìqiics  de  Saint  Marc  à l'cnise,  pag. 
32.  Il  Saccardo  in  questo  scritto  e nell’altro  quasi  simile  inserito  nella  grande  opera  edita  dall’Ongania  su  S.  Marco 
aveva  sostenuto  che  « Lorenzo  veneto  fu  il  primo  pittore  di  Venezia  che  abbandonò  la  maniera  greca  ».  Evidente- 
mente il  Saccardo  è ingiusto  con  maestro  Paolo. 

(3)  L.  Venturi  torna  ai  giudizi  antichi  e scrive  che  il  maestro  <r  neU’ultimo  periodo  della  sua  attivitìl  riuscì  a ren- 
dere interamente  gotica  l’arte  sua»,  pag.  28.  Il  lettore  confronti  i giudizi  contradditori  dei  due  Venturi. 

(4i  Andkea  Moschetti.  Giovanni  da  Bologna,  pittore  trecentista  veneziano,  in  Rassegna  d'arte.  Anno  III,  N.  2-3, 
Milano,  Febbraio-Marzo  1903.  --  Abbiamo  già  dovuto  riportare  questo  brano  parlando  di  maestro  P.iolo.  (Vedi  pag. 
206,  testo  e note). 

(5)  Pompeo  Molmenti,  I primi  pittori  veneziani,  in  Rassegno  d'arte.  Anno  III,  Milano,  Settembre  1903,  N.  9. 

(6)  Abbiamo  già  notato  in  fine  della  vita  di  Paolo  che  non  dividiamo  completamente  le  idee  del  Molmenti. 

(7)  P.  Paoletti,  Un' ancona  di  Jacobello  Bonomo,  in  Rassegna  d'arte,  .Anno  III,  Milano,  Maggio  1903,  N.  5,  pa- 
gina 66,  col.  1. 
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di  Jacobcllo  di  Bonomo,  e ancora  un  po’  più  lontano  da  Nicolò  di  Pietro, 
maestri  che  esamineremo  fra  poco.  Nelle  prime  linee  di  questo  studio  su  Lorenzo 
Veneto  abbiamo  riportato  il  giudizio  suU’artista  dato  dal  Cantalamessa  e a questo, 
limitato  prudentemente  dal  torse»  e tino  al  1372,  accederemo  anche  noi,  tanto 
più  che  Jacobello  di  Bonomo  e Nicolò  di  Pietro  debbono  considerarsi  posteriori  a 
Lorenzo,  avendo  il  primo  dipinto  l’ancona  di  S.  Arcangelo  di  Romagna  nel  1385 
e il  secondo  avendo  colorito  la  tavola  di  Venezia  nel  1394,  la  croce  di  Verucchio 
nel  1404,  la  Madonna  dei  Miracoli  nel  1403,  ed  essendo  ancora  vivo  nel  1430. 

Lorenzo  può  ritenersi  il  migliore  e il  più  evoluto  tra  i pittori  veneti  del  terzo 
quarto  del  secolo  XIV,  come  lo  turono,  in  diverso  grado,  Jacobello  di  Bonomo 
verso  la  metà  deH’ultimo  quarto  e Nicolò  di  Pietro  nello  scorcio  del  medesimo 
secolo.  La  nominanza  e l’intluenza  del  maestro  dovettero  essere  ben  salde  ed 
estese  se  gli  permisero  di  seminare  opere  a Venezia,  Vicenza,  Padova  e Bologna. 


IGNOTO  VENETO  A CHIOGGIA,  A PARIGI,  A PIRANO. 


Tra  le  opere  anonime  attribuite  a maestro  Paolo  abbiamo  collocato,  pur  ta- 
cendo le  nostre  riserve,  il  gran  polittico  di  S.  Martino  in  Chioggia,  per  non  stac- 
carci troppo  dai  predecessori,  proponendoci  peraltro  di  collegare  quell’  opera  con 
altre  probabilmente  della  stessa  mano.  Già  il  Selvatico  ed  il  Lazzari  avevano 
attermato  che:  la  Vergine  |di  Ghioggia]  colorita  essa  pure  in  campo  d’oro...  pare 

opera  invece  di  Stetano  pievano  di  S.  Agnese....  » certo  per  una  superticiale  rassomi- 
glianza con  la  Madonna  del  Museo  Correr  dall’iscrizione  assai  dubbia  o talsa  del 
tutto  ; M - CCC  - LXVllIl  - ADI  - XI  AVOSTO  - STEF  - PLEB  - SCE  - AGN.  - P.  - 
Ma  la  Madonna  del  Museo  è troppo  rozza  d’esecuzione  specialmente  nelle  mani  e scor- 
retta nel  disegno  per  appartenere  al  maestro  che  comincia  debolmente  nel  1349  a 
Chioggia,  prosegue  attillandosi  in  modo  mirabile  nella  Madonna  del  Louvre  e 
chiude,  almeno  per  ora,  col  paliotto  di  Pirano.  E un  maestro  ben  prossimo  a Lo- 
renzo Veneziano  il  quale  non  disdegna  alle  volte  di  riceverne  ispirazione,  e in  prova 
si  contronti  la  Madonna  del  Pomo,  di  Lorenzo  a Padova  (1361),  con  la  Vergine  del 
Pomo  nel  Louvre,  se  possiamo  ritenere  esatta  e attendibile  la  data  1353  o 1354  se- 
gnata sulla  tavola.  11  maestro  di  Chioggia  dà  alla  Vergine  una  proporzione  molto 
più  allungata  che  non  usi  Lorenzo  Veneziano  nel  1357,  59,  61  e 71,  non  le  schiac- 
cia troppo  il  capo,  le  orna  la  veste  e il  manto  di  sottili  rabeschi,  quando  Lorenzo, 
ad  eccezione  della  Madonna  del  1359  e del  S.  Stetano  del  1371,  sembra  prediligere 
i radi  e larghi  tioroni  d’oro.  L'ignoto  artista  ha  pure  un  modo  caratteristico  di 
sospendere  il  panno  ricamato  dietro  la  Vergine  sia  a Chioggia  che  nel  Louvre  e a 
Pirano.  Lorenzo  lo  imita  nel  1361  nella  Madonna  di  Padova.  11  movimento  nuovo 
e vivace  del  Bambino  che  vediamo  a Chioggia,  mutato  in  parte  nella  Vergine  del 
Louvre  B353  ?),  viene  riprodotto  quasi  per  intero  da  Lorenzo  nel  1361.  L’ignoto 


(1)  Confessiamo  di  non  aver  saputo  vedere  distintamente  in  Lorenzo  l'influenza  del  Guariento.  affermata  in  modo 
così  chiaro  dal  Cavalcasene...  come  il  Guariento  esercitò  influenza  su  Lorenzo...  ecc.,  voi.  IV,  pag.  311.  Forse  qualche 
traccia  potrebbe  rinvenirsi  nel  trono  della  Madonnina  del  Louvre. 

(2)  Guida  di  Venezia  del  1S52  già  cit.,  pag.  229. 

(3)  Sala  XV,  n.  21.  Abbiamo  dato  la  riproduzione  a pag.  1S3. 

(4)  Louvre,  Madonna,  n.  1541.  — Fig.  a pag.  233. 


Tav.  Vili 


VENEZIA:  MUSEO  CORRER 


MASTRO  LORENZO  S.  PIETRO  CHE  RICEVE  LE  CHIAVI, 
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maestro  precede  Lorenzo  con  la  Madonna  del  1349;  lo  eguaglia  con  le  tavole  del 
Louvre  e di  Pirano  nell’  evoluzione  stilistica,  nella  dolcezza  espressiva  dei  volti 


PAKIGI:  LOUVKE  — SALA  DEI  PRIMITIVI,  N.  1541.  ANNO  1353  ? 1354?  — ATTRISTITA  A STEFANO  VENEZIANO,  MA  DEL  MAESTRO 
DI  CHIOOOIA  IN  S.  MARTINO,  E DI  PIRANO  NELLA  SAGRESTIA.  (Fot.  Braun). 


verginali,  nella  finezza  del  disegno,  nella  delicata  coloritura  e modellazione  dei 
volti.  Sembra  un  Lorenzo  gotico  del  tutto  e perfezionato,  pittore  della  dolcezza  e 
della  grazia. 
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Chioggia.  6’.  Martino.  A.  1349.  — Opera  giovanile.  Rimandiamo  alla  pag.  163 
e alle  figure  a pagg.  155,  203  e 205. 

Louvre.  Sala  dei  primitivi,  n.  1541.  A.  1353  ? Madonna  del  Pomo,  attribuita 
dal  catalogo  a Stefano  Veneziano.  — Apparteneva  alla  collezione  Campana  (n.  38  del 
Catalogo  Raiset)  ed  era  la  parte  centrale  di  un  trittico  i cui  sportelli  nel  1876  ven- 
nero inviati,  con  poco  discernimento,  uno  al  Museo  di  Aiaccio,  l’altro  al  Museo  di 
Tolosa  La  graziosa  tavoletta  del  Louvre  rappresenta  su  fondo  d’oro  la  Vergine 
seduta  sopra  d'un  trono  di  legno  dipinto  in  rosso  e filettato  d’oro.  La  Vergine  indossa 
una  veste  rossa  e un  manto  bleu  cupo,  quasi  nero,  preziosamente  rabescati  in  oro  ; 
siede  un  po’  di  lato.  11  viso  di  tre  quarti  e d’una  espressione  dolce  è disegnato 
con  finezza,  nonostante  qualche  errore  di  forma  nell’occhio  sinistro.  Tra  le  dita 
affilate  della  destra  tiene  un  pomo  e lo  offre  con  soave  tenerezza  al  Bambino,  il 
quale  tende  la  sinistra  verso  il  frutto  ; il  Bambino  ha  una  camicietta  bianca  e un 
piccolo  manto  quasi  nero.  A destra  e in  basso  si  scorgono  delle  traccie  di  lettere 
che  ci  permettono  di  indovinare  la  data  : M - CCC  - LUI...  M...  OT.  — La  forma  dei 
caratteri  suscita  qualche  dubbio  sull’autenticità  della  scritta.  11  Cavalcasene  dà  l’anno 
M - CCC  - LIMI,  e forse  ai  suoi  tempi  si  leggeva  così,  ma  oggi  non  si  può  leg- 
gere diversamente  da  noi  M - CCC  - LUI ..  Le  lettere  M...  OT,  fecero  assegnare  un 
tempo  questa  tavola  al  pittore  Ottaviano  da  Faenza,  ma  l’errore  venne  corretto  al 
Louvre  (1862)  avanti  che  il  Cavalcasene  stampasse  la  rettifica  nel  IV  volume.  Se- 
condo noi  quelle  lettere  non  possono  essere  che  gli  avanzi  delle  sigle  MP,  OV, 
tradizionali  nelle  Madonne  bizantine  o bizantineggianti.  Questa  bella  e gentile  Madonna, 
ormai  gotica  nella  posa,  nelle  proporzioni,  nelle  pieghe,  nella  dolcezza  delle  carni 
e del  modellato,  nella  vivacità  e simpatia  del  Bambino,  il  quale,  peraltro,  non  si 
capisce  dove  posi,  è affatto  diversa  dalle  altre  tutte  di  Lorenzo  e prova  che,  insieme 
a quest’  ultimo  e forse  prima,  altri  pittori  continuavano  la  lotta  fortunata  contro  il 
bizantinismo,  e dimostra,  se  la  data  è autentica,  che  ben  avanti  gli  influssi  forestieri 
in  Vicenza  del  Guariento  (1365)  e poco  dopo  di  Antonio  Veneziano,  diversi  artisti 
veneti  avevano  cangiato  maniera  e sapevano  ritrarre  la  verginale  maternità  con 
grazia  amabile.  Tavola  centinata,  m.  0,93  x m.  0,52.  La  Madonna  al  sommo  dell’aureola 
è alta  m.  0,85. 

PiRANO  (Istria).  Sagrestia  della  Catledrale.  — E un  bellissimo  polittico  composto 
di  otto  nicchie  piane  con  un  santo  in  piedi  per  ciascuna,  e una  nicchia  centrale 
con  la  Vergine  e il  Bambino.  Sconosciuto  al  Cavalcasene  e a tutti  gli  scrittori 
d’arte  venne  pubblicato  per  la  prima  volta  dal  compianto  Caprin  il  quale 

ne  diede,  come  noi,  una  mediocre  riproduzione,  senza  peraltro  una  parola  di  com- 
mento impeditagli  certo  dalla  morte.  Anche  in  questo  polittico  ritroviamo  gli  stessi 
caratteri  del  trittico  del  Louvre.  Sembra  appartenere  al  1372  c. 


(1)  Compreso  il  signor  L.  Venturi.  — Fig.  a pag.  234. 
i2)  V Istria  nobilissima.  Parte  li,  pag.  58. 
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/ CA  TERINI. 


DONATO  DI  S.  VITALE  k BARTOLOMEO  DI  MAESTRO  PAOLO. 


Notizie.  — D iverse  volte  nei  secoli  XIV  e XV  ricorre  il  nome  di  Caterino  sia 
nei  documenti,  sia  nelle  opere  dipinte,  o scolpite  in  legno,  però  con  differenze 
cronologiche  notevoli,  le  ([uali  vanno  finora  dal  mese  di  agosto  del  1 362  al  9 giugno 
del  1455  e non  possono  ragionevolmente  attribuirsi  ad  una  sola  persona.  Dopo 
maturo  esame  del  materiale  d'archivio  ed  artistico  riteniamo  che  nella  storia  dell’arte 
si  debbano  ricordare  e distinguere  tre  Caterini.  1'^)  Uno  più  antico  degli  altri,  di 
professione  pittore  e probabilmente  anche  intagliatore.  Di  quell’artista  ignoriamo  il 
nome  del  padre  2°)  Caterino  di  maestro  Andrea,  intagliatore,  il  quale  opera  dal 
1394  circa,  in  avanti  e che  nel  1430  era  già  morto.  Questo  Caterino,  chiamato 
« Caterino  Moranzon  » nei  documenti  posteriori  alla  sua  morte,  ebbe  per  moglie 
€ donna  nioreta  ».  3'*)  Caterino  111,  pittore,  del  quale  non  conosciamo  alcun’opera, 
già  morto  nel  1455  e la  cui  moglie  si  chiamava  Franceschina.  Quest’ultimo  Cate- 
rino fu  dal  Paoletti  considerato  a ragione  estraneo  ai  Moranzone  'L  Confessiamo 
di  aver  provato  la  tentazione  di  riunire  in  un  solo  artista  il  primo  ed  il  secondo 
Caterino  abitanti  entrambi  per  qualche  tempo  a S.  LucaF).  Quantunque  non  abbia 
valore  probatorio,  come  abbiamo  rilevato  in  un  caso  meno  preciso  non  ci  sem- 
brava priva  di  significato  la  circostanza  che  in  qualche  documento  il  pittore  Cate- 
rino sia  detto  abitante  a S.  Luca  (1382);  e l’intagliatore  Caterino  firmando  nel  1404 
la  croce  di  Verucchio  dicesse:  « Chatarinus  sci  luce  incixit D’altra  parte  Cate- 
rino pittore  abitava  a Sant' Angelo  nel  1367  ; inoltre  abbiamo  considerato  che  un 
intagliatore  e pittore  probabilmente  non  avrebbe  chiamato  più  tardi  a colorire  un’an- 
cona scolpita  con  le  proprie  mani,  il  pittore  Bartolomeo  di  maestro  Paolo,  come 
fece  l intagliatore  Caterino  d’Andrea  nella  pala  in  legno,  ora  nel  Museo  Correr,  e 
nemmeno  si  sarebbe  adattato  a scolpire  la  croce  di  Verucchio,  dipinta  poi  da  Ni- 
colò di  Pietro.  Paragonando  poi  lo  stile  deH’intaglio  Correr  con  le  pitture  dell’ Ac 
cademia  e Piccoli  abbiam  dovuto  conchiudere  che  si  tratta  di  mani  e stili  differenti. 
Per  queste  considerazioni  possiamo  ritenere  provata  1’  esistenza  di  due  Caterini,  il 
primo,  e più  antico,  di  professione  pittore  e fors'anche  scultore  ; il  secondo  inta- 

(11  1455,  9 giugno  < d.  franzeschine  r'[relicte]  ser  Catarin  pentor  ».  pag.  98  ediz.  ital.  Architettura  c scultura 
in  Venezia  del  Paoletti.  il  quale  aggiunge:  < Questo  maestro  Caterino  pittore  apparteneva  quindi  ad  altra  famiglia» 
[diversa  dai  Moranzone  della  quale  il  Paoletti  discorre  in  quella  pagina].  È singolare  però  che  a pag.  11  del  Cala- 
lego  delle  RR.  Gallerie  di  Venezia  egli  scriva:  «Gatarino...  in  un  documento  del  9 giugno  1455  è ricordata  France- 
schina vedova  di  sor  Catarina  pentor  ».  mentre  poche  righe  prima  dice  :f<  Di  questo  pittore  veneziano  si  ha  una  prima 
notizia  nel  1352. 

i2'  1382,  2 ) agosto  < C itarinus  pictor  S.  Luce  ».  Atti  di  Nicolò  Rizzo,  in  Ardi.  Ven..  tomo  XXXIll,  loc.  cit..  pag.  403. 
e t Chatarinus  S.  Luce  incixit»  1404  nella  croce  dì  Verucchio.  Anche  il  fatto  che  nel  documento  del  1367  «Andrea 
intaiador  » testimonia  in  favore  di  Caterino  e Donato  ci  impressiona.  Sarà  per  pura  combinazione,  ma  ciò  non  toglie 
ohe  in  una  città  vasta  come  Venezia  sia  ben  singolare  la  coincidenza  che  fece  trovmre  insieme  e partecipare  al  me- 
desimo atto  notarile  il  padre  del  Caterino  intagliatore  ed  il  pittore  Caterino. 

(3)  «Johannes  filius  ser  Vieimi,  ecc.  »,  pag.  178. 
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gliatore  soltanto.  L’esistenza  del  terzo  Caterino  ci  sembra  sorgere  spontanea  dal 
fatto  che  la  sua  vedova  è nominata  nel  1455.  Ora  noi  crediamo  poco  verosimile 
che  donna  Franceschina  fosse  vedova  del  più  antico  Caterino,  ricordato  nel  1362, 
poiché  se  in  quell’anno  era  già  uomo,  conviene  ritenere  ch’egli  fosse  nato  almeno 
nel  1340  o 1335;  ammessa  pure  una  differenza  di  vent’anni  tra  il  pittore  e la  moglie, 
questa,  nel  1455,  avrebbe  sempre  dovuto  avere  novantacinque  o cento  anni.  Età 
non  impossibile,  ma  poco  probabile,  e che  rende  accettevole  l’ipotesi  di  un  terzo 
Caterino,  pittore. 

Stabiliremo  quindi  pel  primo  Caterino,  pittore,  i dati  cronologici  seguenti  : 

1362,  — Prima  notizia 

1367,  18  giugno.  — Caterino  pittore,  testimonio 

1367,  5 dicembre.  — Riceve,  insieme  a Donato  da  S.  Vitale,  cento  ducati  d’oro 
per  una  croce  in  S.  Agnese.  Abitava  a S.  Angiolo 

1372,  agosto.  — Dipinge,  insieme  con  Donato  da  S.  Vitale,  V Incoronazinoe 
della  Vergine,  ora  nella  Raccolta  Quirini-Stampalia. 

1374,  dicembre.  — Eseguisce  da  solo  la  grande  ancona,  perduta  da  tempo,  di 
S.  Giorgio  Maggiore 

1375,  marzo.  — Compie  V Incoronazione,  all’Accademia,  n.  16. 

1382,  20  agosto.  — Abita  a S.  Luca  ; testimonio. 


DONATO . 


Notizie.  - Per  molti  anni  compagno  e collaboratore  di  Caterino  pittore.  Sap- 
piamo poco  delia  sua  vita  e qualche  dato  non  siamo  certi  che  si  riferisca  matema- 
ticamente a lui.  Il  cenno  più  remoto  sarebbe  finora  del  1344,  cui  seguirebbero 
quelli  del  7 marzo  1353'^),  del  5 dicembre  1367,  del  marzo  1372;  del  1371  (?), 
del  1374,  del  1382.  Probabilmente  era  già  morto  da  tempo  l’il  agosto  del  1388 
Dal  1344  al  1353  Donato  dimora  a S.  Luca;  dal  1367  al  1382  abita  invece  a 
S.  Vitale.  Dalla  differente  località  d’abitazione  e dal  notevole  intervallo  tra  il  1344 
e il  1382,  il  Ludwig  concluse  che  probabilmente  dovettero  esistere  in  quel  tempo 


(1)  Paojletti,  Catalogo,  ecc.,  pag.  11.  Il  Ludwig  (op.  cit.  in  Jahrbuch  der  K.  P.  Kunstsamin.)  a.gg\\mgs  anche  la  se- 
guente data:  i 1365.  D.  Mexe  Marzo  Ghatarinus  Pinxit  »,  ma  cadde  in  equivoco  perchè  l’opera  n.  16  aH’Accademia  di 
Belle  Arti  porta  l’anno  1375.  MGCGLXXV  DE  MESE  MARCO,  ecc.  L’errore  non"'fu  avvertito  da  L.  V.,  il  quale  a pa- 
gina 34,  citando  appunto  la  pag.  29  del  Ludwig,  fissa  l’attività  artistica  di  Gaterino  dall’anno  1365  in  poi. 

(2)  Arch.  Vcn.,  voi.  XXXIII,  pag.  61. 

(3)  Arch.  Vcn.,  voi.  XXXIV,  pag.  398  e segg. 

(4)  Erra  il  Ludwig,  op.  cit.,  che  dà  l’anno  1373,  cosi:  MCGGLXXIII.  Nel  | Mexe  Decembrio,  ecc. 

(5)  T Catarinus  pictor  S.  Luce  » Arch.  Veti.,  tomo  XXXIII,  loc.  cit..  Atti  di  Rizzo  Nicolò. 

(6)  Paoletti,  Raccolta,  ecc.  / Bellini,  pag.  7:  «Un  “ Donado  pentor  San  Lucha,  si  trova  registrato,  dal  1344  al 
1371  (?)  nella  Mariegola  234  della  Scuola  grande  della  Garità». 

(7)  Gecchetti,  ecc.  Arch.  Veti.,  tomo  XXXIII,  pag.  412,  Atti  di  Rizzo  Nicolò:  « Donatus  et  Nicholetus  Simitecliollo 
pictores  Sancti  Luce  >.  In  quest’atto  veramente  pare  che  si  tratti  di  due  Simitecoli  fratelli,  o in  altro  modo  pa- 
renti. Erra  il  Ludwig  (op.  seg.)  che  a pag.  28  segna  l’anno  1352  citando  il  Gecchetti,  Ardi.  Veti.,  tomo  XXXIII.  Si  tratta 
invece  dell’anno  1353.  1 due  Venturi  a pagg.  35  e 934  delle  op.  rispettive  copiarono  tal  quale  di  seconda  mano. 

(8)  Gecchetti,  Arch.  Veti.,  voi.  XXXIV,  pag.  208:  «Margherita,  vedova  di  Donato,  testa,  l’il  agosto  del  1388». 

(9)  G.  Ludwig,  Archivalische  Beitrdge  zar  Geschichte  der  vencziaiiischen  Malerei,  in  Jalirbiich  der  Kais.  Preiiss. 
Kunstsammliingeti,  1903,  pag.  29:  « Es  ist  wahrscheinlicher,  dass  der  Donato  von  S.  Lucha  (1344)  und  der  Donato  von 
S.  Vitale  (1382),  zwei  verschiedene  Personen  waren  ».  Ma  perchè  dire  il  Donato  di  S Vitale  1382,  quando  Vitale  abi- 
tava già  in  quella  contrada  nel  1367?  Si  veda  infatti  il  notissimo  documento  del  5 dicembre  di  quell’anno  :<  ...Magister 
Donatus  pinctor  de  confinio  Sancti  Vitalis,  et  Magister  Gatarinus  pinctor  de  confinio  Sancti  Angeli,  ecc.  ».  Ardi  Veti., 
voi.  XXXIV,  pag.  398  e segg.  già  cit. 
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due  pittori  di  nome  Donato  Pur  non  escludendo  la  probabilità,  i ragionamenti 
del  Ludwig  non  ci  persuadono.  Ma  perchè  colui  che  abitò  a S.  Luca  dal  1344  al 
1353  non  avrà  potuto  abitare  a S.  Vitale  quattordici  anni  più  tardi?  Caterino  stesso 
non  dimorava  a S.  Angelo  nel  1367  e nel  1382  non  stava  a S.  Luca?  D’altra  parte 
dal  1344  al  1382  non  corrono  che  trentotto  anni  di  lavoro,  pochi  per  qualunque 
vita  di  durata  normale.  C’è  piuttosto  un  altro  intoppo.  Nel  documento  del  7 marzo 
del  1353  si  parla  di  Donato  e Nicoletto  Semitecolo.  Si  tratta  sempre  del  nostro, 
o piuttosto  d’un  altro  pittore? 

Ricapitolando  : 

1344,  Donato  da  San  Luca  è notato  nella  Mariegola  della  Scuola  grande  della 
Carità. 

1353,  7 marzo.  È testimonio  insieme  con  Nicoletto  Semitecolo  (?). 

1 3b7,  5 dicembre.  Riceve  insieme  con  Caterino  la  somma  di  cento  ducati  d’oro 
per  una  croce  in  S.  Agnese.  Abita  a S.  Vitale. 

1372,  agosto.  Firma  con  Caterino  V Incoronazione^  ora  nella  raccolta  Quirini- 
Stampalia. 

1371  (?).  Appartiene  tuttora  alla  Scuola  della  Carità. 

1374,  14  agosto.  Abita  a S.  Vitale,  come  si  rileva  da  un  suo  autografo  sotto 
a un  testamento  nell’Archivio  di  Stato  in  Venezia:  «Testes:  magister  Donatus  pictor 
sancii  Vilalis^  ecc.  > (Atti  di  Niccolò  Ferrante,  B.'  436,  n.  176). 

1382,  6 giugno.  Abita  tuttora  a S.  Vitale  e firma  un  altro  testamento  : 
T.®®  : magister  Donatus  pictor  de  confinio  Sancti  Vitatis  » (Atti  di  Niccolò  Fer- 
rante, B.'  436,  n.  761). 

1388,  11  agosto.  Margherita,  vedova  del  pittore  Donato,  fa  testamento. 


Opere  eseguite  dai  pittori  Caterino  e Donato.  — Venezia.  Chiesa  di 
S.  Agnese.  A.  1367.  — Croce  dipinta.  — Di  quest’opera  non  avanza  che  il  ricordo 
in  una  ricevuta  di  cento  ducati  d’oro  rilasciata  dai  due  pittori  il  5 dicembre  1367 
a Nicoletta  vedova  ed  esecutrice  di  Marco  Berengo  per  fattura  d’una  croce  ordinata 
dal  testatore  a ornamento  della  chiesa  di  S.  Agnese,  nella  cui  contrada  abitava. 
Quantunque  si  tratti  evidentemente  d’una  delle  tante  croci  del  genere  di  quella 
di  Verucchio,  gli  esecutori  sono  due  pittori  « magister  Donatus  pinctor  de  confinio 
sancti  vitalis  et  magister  Catarinus  pinctor  de  confinio  sancti  angeli  » Chi  l’avrà 
scolpita  ? Forse  Caterino  stesso. 

Venezia.  Raccolta  Quirini-Stanipatia^  n.  5.  A.  1372  (?).  — Incoronazione.  — 
Le  figure  del  Cristo  e della  Vergine  sono  troppo  lunghe.  Il  Redentore  ha  manto 
azzurro,  veste  rossa  e carni  brune,  la  Madonna,  abbigliata  con  panni  di  tinta  uguale 
a quelli  del  figlio,  ha  la  testa  di  color  bronzino  con  rosso  eccessivo  sulla  guancia 


(1)  Ci  sono  altri  Donati,  ma  piu  tardivi:  Donato  di  S.  Maria  di  Murano,  3 marzo  1395,  Atti  Dalla  Torre  Antonio: 

1395.  3 marci).  Testam.  Ego  Marcliexine  uxor  ser  Donali  pictoris  de  confinio  Sancte  Marie  de  Muriano (Antonio 

Torre.  B."  n.  9SS(.  Donato  Bragadin  che  operò  dal  1438  circa,  alla  morte  avvenuta  il  30  ottobre  del  1473  e insieme  ad 
altre  opere  perdute  dipinte  nel  1438  e nel  1452,  colorì  nel  1450  il  leone  nel  Palazzo  Ducale,  ecc.,  ecc.  Ne  riparliamo 
nel  secondo  volume. 

(2)  L.  Venturi  (a  pag.  35)  dà  l’anno  1352.  ma  erra,  e contraddice  la  pag.  33;  deve  avere  copiato  dal  Calli  (pag.  63, 
Arch.  Ven.,  XXXV),  o dal  Ludwig.  S'intende  che  A.  Venturi  ripete  l’errore  a pag.  935  del  V volume 

(3)  .Ardi.  Veti.,  voi.  XXXIV,  anno  1887,  pag.  398:  Donato  e Caterino  pittori  in  Venezia  nel  1367.  V'i  è riportato 
per  intiero  il  documento  il  quale  si  conserva  nell’Arch.  di  Stato  in  Venezia.  Ne  citiamo  una  parte:  t ...  de  ducatis 
Centura  auri  quos  nobis  dedistis  prò  factura  tinius  Crucis,  quara  dimisi!  dictus  olim  ser  rnarcus  berengo  vester  com- 
missus  flendara  in  ecclesia  sancte  Agnetis  secundum  formara  sui  testamenti  ». 
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destra.  Qualche  testina  d’angiolo  è graziosa.  Tutte  le  vesti,  al  modo  degli  smalti  e 
dei  mosaici  sono  striate  da  lunghi  fili  d’oro  che  secondano  l’andamento  vario 
delle  pieghe;  le  penne  nelle  ali  degli  angioli  sono  contornate  d’oro;  il  damasco, 
steso  dietro  la  Madre  e il  Figlio,  è rosso  con  fiori  d’oro,  e di  questo  metallo  sono 
tutte  le  aureole,  staccate  con  punti  neri  e linee  rosse  dal  fondo  scintillante.  La  to- 
nalità generale  è data  dal  rosso,  dall’azzurro  e dall’oro,  variata  dalle  tinte  del  trono 
di  marmo  bianco  e di  porfido.  Quantunque  la  tavola  sia  fra  le  più  note  ed  avan- 
zate della  scuola  veneta  gotico-bizantina,  la  tecnica  minuziosa,  tutta  particolare,  è 
schiava  in  gran  parte  delle  norme  greche.  Anche  l’esecuzione  delle  carnagioni  e il 
disegno  non  fanno  molto  onore  ai  due  soci,  poiché  te  figure  tirate  via  di  pratica, 
hanno  il  tipo  slavato,  le  forme  del  corpo  squilibrate.  Il  colorito  vivace,  ma  poco 
gradevole,  è qualche  volta  graduato  dolcemente  con  tinte  gentili,  ad  esempio  nel 
capo  languido  della  Vergine.  La  tavola  soffrì  ritocchi  nella  testa  del  primo  angelo 
a sinistra,  nei  piedi  del  Cristo,  nella  veste  e nel  capo  dell’angioletto  centrale  in  basso, 
e in  qualche  altro  luogo:  tuttavia,  avuto  riguardo  al  tempo,  deve  ritenersi  ben  con- 
servata. L’iscrizione  suddivisa  in  due  cartellini  uno  a sinistra  e uno  a destra  ora  dice  : 


Questa  scritta  desta  in  noi  qualche  sospetto.  Tavola  trilobata,  m.  1,23x0,69. 
Il  nostro  giudizio  sul  valore  della  tavola  suona  diverso  da  quello  dei  due  Venturi, 
i A.  V.  chiama  V Incoronazione  « il  capolavoro  del  gruppo  gotico-bizantineggiante  >. 
L.  V.,  non  ricordando  forse  d’aver  scritto  : « che  Lorenzo  rimase  il  principale  cam- 
pione della  corrente  gotico-bizantineggiante»  amplifica  : «Donato  e Caterino  si 
I uniscono  per  dipingere  il  capolavoro  del  gruppo  gotico-bizantineggiante  » A 
1 questa  stregua  non  Lorenzo,  ma  Donato  e Caterino  dovrebbero  reputarsi  i princi- 
; pali  campioni  del  gruppo,  tanto  più  che  se  Lorenzo  e Caterino  possono,  fino  ad  un 
; certo  segno,  considerarsi  contemporanei,  non  può  dirsi  altrettanto  di  Donato  il 
j quale  li  precedette  di  certo  nella  vita,  e ad  esso  andrebbe  doppiamente  il  vanto. 
In  pura  linea  d’arte  ecco  come  giudicò  l’opera  il  Cavalcasene  : « L’esecuzione  è 
dozzinale,  le  figure  hanno  tipo  e forme  difettose,  come  difettosi  sono  il  colorito  e 
; la  tecnica  esecuzione,  mentre  le  vesti  e gli  accessorii  sono  lavorati  con  fine  orna- 
mentazioni dorate  > . 


Opere  condotte  dal  solo  Caterino.  — Venezia.  5.  Giorgio  Maggiore. 
Ancona  perduta.  A.  1374.  Si  veda  più  avanti. 

Venezia.  Accademia.,  n.  16,  A.  1375  e n.  702.  Incoronazioni.  — Un.  16  dovette 
essere  la  parte  centrale  di  un  polittico  ; rappresenta  su  d’un  unico  trono  Maria 

(1)  Si  confronti  con  la  Coronazione  in  mosaico  di  Gaddo  Caddi  nell’interno  di  S.  Maria  del  Fiore. 

(2)  Il  Caffi,  al  solito,  errò  la  data  riducendola  al  1362.  Non  sappiamo  poi  con  che  occhi  vedesse  il  quadro  aven- 
dolo descritto  cosi  ; < ...  un  grazioso  quadretto  della  Galleria  Quirini  a S.  Maria  Formosa  con  due  teste  di  cherubini 

I in  alto  e tre  angeli  in  basso  ».  Ardi.  Ven.,  voi.  XXXV,  pagg.  66  e 67  dei  Pittori  di  Venezia  nel  Milletrecento , ecc.  — 
Fino  a pochi  anni  fa  la  scritta  cominciava  : M CCC  L...  MXE  ecc. 

(3)  La  lezione  data  da  L.  V.  a pag.  32  non  è molto  fedele  : MCCCLXXU  Mexe  Ag«sti  Donat«s  et  Catarinus  Pinxil. 

(4)  Voi,  V,  pag.  934,  op.  cit. 

(5)  Op.  cit.,  pag.  23. 

(6)  Op.  cit..  pag.  32. 

(1)  Voi.  IV,  pag.  321. 


0 0 0 


M CCC  LXXIl  - 
MXE  AGVSTI 


DONATVS  - ET  CAT 
ARINV’  PICXIT  <2) 
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Vergine  coronata  dal  Figlio:  dietro  al  trono  e a un  gran  globo  azzurro  seminato 
di  stelle  d’oro  suonano  e cantano  gli  angeli  musicanti.  I manti  azzurri  della  Ver- 
gine e di  Cristo  hanno  sottili  ricami  dorati.  I risvolti  dei  due  manti  verde  cangiante 


C.^TEKINO  VENEZIANO  1 INCORONAZIONE  OELLA  VERGINE.  ANNO  1375  — VENEZIA'':  ACCADEMIA  DI  BELLE  ARTI,  N.  16. 

(Fot.  Filippi). 

spiccano  dolcemente  sul  rosa  pallido  degli  abiti.  Anche  gli  angeli  sono  vestiti  a 
vicenda  di  verde  e di  rosa  ; il  fondo  è d’oro  come  le  aureole  ornate  di  rosso.  L'e- 
secuzione è grossolana,  le  ombre  nerastre,  le  carni  hanno  le  luci  troppo  sbiancate,  , 
il  colore  dilavato  ; la  modellatura,  specie  nel  Cristo,  ancora  bizantineggiante  ; ie 
estremità,  contornate  nelle  loro  parti  da  una  linea  pesante  e dura  segnata  rigida- 
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mente,  sono  spiacevoli;  nelle  testine  degli  angeli  invece  e anche  in  quella  mal  dise- 
gnata della  Vergine,  non  mancano  accenti  notevoli  di  realismo.  La  tavola,  quan- 
tunque nelLinsieme  sia  inferiore  a quella  del  1372,  è meno  ieratica  di  questa  e 
meno  bizantina;  sono  scomparse  le  strie  d'oro  e le  pieghe  della  Vergine  si  model- 


(JATI-.KINO  VENEZIANO  : INCORONAZIONE  DELLA  VERGINE  E SANTI  — VENEZIA  : ACCADEMIA.  N.  /OJ. 

(Fot.  Filippi). 


lano  per  virtù  di  chiaroscuro,  non  per  andamento  meccanico  di  fili  d’oro  che  si 
adattino  al  giro  delle  falde.  Vorremmo  concludere  che  la  tecnica  ritardataria  e il 
colore  vivace  della  tavola  Quirini-Stampalia  si  debbono  a Donato  nominato  pel 
primo  nella  scritta  ; il  trono,  la  stoffa  tesa  damascata,  il  globo  e parte  dei  tre  an- 
geli musicanti  sono  dovuti  a Caterino  più  giovane  e quindi  novatore.  Nel  gradino 


242 


CAPITOLO  IV. 


del  n.  16  leggiamo:  MCCCLXXV  • D MEXE  - D | MARgO  ♦ CHATARINVS’  ; 
PINXIT  - Tavola,  m.  0,89x0,60. 

N.  702.  Trittico  — S.  Lucia,  Incoronazione  e S.  Nicola  da  Tolentino.  — 11 
soggetto  centrale,  salvo  lievi  varianti,  è svolto  come  nel  n.  16.  Caterino  però  dovette 
eseguire  l’opera  dopo  il^l  375,  perchè  vi  abbondano  di  più  le  impressioni  veriste  le  quali 
mostrano,  fino  ad  un  certo  segno,  lo  studio  intelligente  e continuo,  se  non  corretto, 
del  naturale,  sia  nei  volti  di  S.  Lucia  e di  S.  Nicolò  che  nelle  pieghe  del  manto  e 
dell’abito  del  Salvatore.  Nelle  carni  non  troviamo  più  le  luci  troppo  sbiadite  del 
n.  16,  e i toni  più  caldi  e più  vivi  hanno  acquistato  anche  una  fusione  maggiore 
nei  passaggi.  I tipi  e le  forme  migliorano;  per  persuadersene  basterà  confrontare  i 
colli  della  Vergine  e di  S.  Lucia  coi  colli  gonfi  delle  Madonne  di  Lorenzo  la  testa 
di  S.  Nicolò  con  quella  dei  santi  di  maestro  Paolo  in  S.  Marco.  Le  estremità  non 
sono  ornai  più  contornate  dalla  ruvida  linea  biasimata  nel  n.  16.  I manti,  rosso  nel 
Cristo,  azzurro  nella  Vergine,  verde  in  Lucia,  sono  ricamati  sontuosamente  in  oro 
come  la  veste  rossa  della  santa;  l’abito  di  S.  Nicolò  è nero.  Le  pieghe  del  manto 
del  Salvatore  ricordano  nel  modellato  quelle  della  Madonna  di  Lorenzo  del  1357, 
mentre  nel  trono  si  vengono  invece  accentuando  le  forme  gotiche.  La  scritta  dice  sol 
tanto  : CH  ATA...  PINXIT.  Tavole  : centrale  m.  0,99  x 0,54  ; laterali  m.  0,88  x 0,24  Luna. 

Venezia.  Presso  V antiquario  Piccoti.  — È il  polittico  che  il  Cavalcasene  ‘ 
vide  ad  Ancona  nella  casa  del  conte  Orsi  e che  gli  dissero  proveniente  da  Osimo. 
Dovette  commetterlo  qualche  nobile  famiglia  il  cui  stemma  oggi  è corroso  e inde- 
cifrabile. L’insieme  dell’ancona,  diviso  approssimativamente  in  due  piani,  è formato 
nel  mezzo  e in  basso  dalla  Vergine  in  trono  col  Bambino  ormai  nudo,  questi  si 
volge  verso  la  microscopica  figurina  del  committente  che  prega  inginocchiato.  Il 
trono  marmoreo  è scomparso,  la  Vergine  con  un  gran  manto  blu  dai  rosoni  d’oro 
siede  col  Bambino  tra  i fiori  del  prato'"’.  Caterino  segue  la  via  innovatrice  tracciata 
da  Lorenzo  nelle  tavole  del  1366  e del  1371  ; egli  pure  si  modifica  e migliora  nel 
contatto  redentore  della  natura.  Nel  piano  superiore  si  svolge  una  scena  di  dolore. 
Gesù  spira  in  croce,  assistito  dalla  Madre  che  alza  al  cielo  le  mani  desolate,  e da 
Giovanni  che  le  giunge,  in  una  muta,  fervida  preghiera.  Ad  onta  del  fondo  d’oro, 
non  v’è  più  nulla  di  bizantino  nella  piccola  composizione  fiancheggiata  da  S.  Lucia 
con  le  palme  del  martirio  nella  destra  e nella  sinistra  un’ampolla;  e dal  lato  op- 
posto da  S.  Caterina  con  un  lib'-o  nella  sinistra  e la  destra  sulla  ruota. 

(1)  L'Accademia  lo  acquistò  nel  1902  dal  signor  Tommaso  Mazzoli  di  Venezia  Si  vedano:  La  Uassegna  d' Arte, 
Milano,  1902,  pag.  126  e L'Arte,  Roma,  1902.  pag.  126. 

(2)  Salvo  quella  del  Louvre. 

M)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  321. 

(4)  Prese  equivoco  il  Thode  (Ardi.  star.  dett'Arte,  1S8S,  pag.  411)  quando,  recensendo  il  quarto  volume  del  Ca- 
valcasene, scrisse:  « è un  quadro  del  1374  nominato  dal  Cicogna,  di  proprietà  del  conte  Orsi  di  Ancona».  11  Caval- 
casene non  dà  l’anno  per  la  buona  ragione  che  non  c'è  nella  tavola  e non  nomina  affatto  il  Cicogna  nelle  pagine 
321-323  dove  si  parla  del  polittico  del  conte  Orsi.  11  Thode  deve  certo  aver  confuso  con  la  pag.  320  dove  il  Cavalca- 
sene cita  il  Cicogna  per  l’ancona  che  un  tempo  esisteva  in  S.  Giorgio  Maggiore,  della  quale  scriveremo  fra  poco, 
condotta  appunto  nel  1374. 

(5)  L.  V.  a pag.  36  fa  merito  al  forestiero  e tardo  Giovanni  da  Bologna  di  avere  « costretta  Venezia  ai  primi  al- 
bori del  Quattrocento  ad  accogliere  nel  proprio  seno  le  Madonne  sedute  sui  prati  >.  Troppi  errori  abbiamo  già  no- 
tato nel  lavoro  del  V.  perchè  si  possa  ornai  tenerlo  in  conto  d’opera  meditata  e ci  duole  di  dover  perdere  tempo 
nelle  rettifiche  continue,  ma  qui  si  tratta  di  Venezia  e della  scuola  Trecentesca  e conviene  insistere.  Abbiamo  già 
osservato  i fiori  nelle  tavole  di  Lorenzo  (1371);  nel  caso  di  Caterino  chiediamo  al  lettore  di  verificare  sulle  riprodu- 
zioni che  si  tratta  proprio  d’una  Madonna  tra  i fiori  campestri  anteriore  a Giovanni.  Infatti  L.  V.  stesso  limita  1 atti- 
vità artistica  di  Caterino  tra  il  1365  e il  1382,  e colloca  Giovanni  da  Bologna  < ai  primi  albori  del  Quattrocento  ». 
Trattando  di  Giovanni  dimostreremo  come  non  sia  da  accettare  nemmeno  questa  data,  perchè  egli  lavorò  dopo  il 
1377  ; posteriormente  a Caterino,  almeno  se  io  stile  conta  per  qualche  cosa.  Inoltre  Giovanni  non  è un  novatore,  o 
almeno  un  importatore  di  novità,  ma  un  imitatore  dei  maestri  veneziani,  salvo  quel  poco  ch’egli  conserva  di  forme 
e caratteri  bolognesi. 
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Nella  parte  inferiore  in  tavole  diverse,  movendo  da  sinistra  a destra,  i santi  in 
figura  intera  : Antonio  abate,  Gio.  Battista,  Cristoforo  e Giacomo.  Piantano,  salvo 

S.  Cristoforo,  su  d’un  piano  verde  unito.  Nell’ordine  superiore  i santi  in  mezza 

figura:  Barnaba,  Bartolomeo,  Chiara  e Maria  Maddalena  In  origine  tutte  le  figure 
guardavano  il  Cristo,  ma  per  qualche  manomissione  S.  Barnaba  e la  Maddalena 

cangiarono  di  posto  e non  secondano  più  con  lo  sguardo  la  volontà  del  pittore. 

La  cornice  intagliata,  colorita,  e qua  e là  dorata,  è in  parte  contemporanea  e non 
farebbe  meraviglia  che  lo  stesso  Caterino  « avesse  fornito  il  disegno,  oppure  ne 
avesse  diretta  l’esecuzione  nella  sua  bottega,  quand’anche  non  l’avesse  egli  stesso 
eseguita  » tanto  s’intona  bene  al  dipinto,  nonostante  la  pesantezza  delle  propor- 
zioni, delle  forme  e degli  intagli  ' 'L 

Lo  stile  di  queste  pitture  è leggermente  migliorato,  quantunque  siano  ancora 
gravi  gli  errori  di  forma,  di  chiaroscuro  e di  colorito,  errori  che  nel  Bambino  rag- 
giungono il  grottesco.  Le  tavole  vennero  restaurate,  ma  non  tanto  da  guastare,  o 
da  togliere  le  principali  caratteristiche,  salvo  in  qualche  parte  secondaria  ridipinta 
compiutamente,  ad  esempio  la  veste  monacale  di  S.  Antonio  e il  manto  della  Ver- 
gine. Quantunque  l’opera,  ad  onta  dei  ritocchi,  possa  ritenersi  conservata  discre- 
tamente, la  tecnica  non  è molto  solida  e in  qualche  punto  il  colore  cade  e si  stacca, 
e mostra  che  la  tempera,  un  po’  debole,  venne  distesa  al  solito  su  d’una  tela  sot- 
tile incollata  alle  tavole.  Questo  metodo  permetteva  di  raggiungere  una  finezza 
maggiore  di  esecuzione,  ma  voleva  cure  speciali  e tempera  forte Considerato 
nella  sua  totalità  il  polittico  può  ritenersi  il  lavoro  più  importante  di  Caterino 
L’iscrizione  afferma  la  venezianità  di  Caterino:  CHATARINV’  DE  | VENECII 
PINXIT...  La  data  è perduta.  I ritocchi  non  alterano  l’intonazione  bassa  e piatta, 
ma  armonica  dell’insieme. 

Ancona  già  in  S.  Giorgio  Maggiore.  — Abbiamo  riservato  per  ultimo  la  de 
scrizione  di  un’ancona  composta  di  sculture  e di  pitture  eseguita  nel  1374  dal  solo 
Caterino,  e ciò  allo  scopo  di  rafforzare  la  nostra  tesi,  che  Caterino  fosse  anche 
intagliatore.  Il  Cavalcasene  parlando  di  quest’opera  non  ricordò  le  sculture  che 
ornavano  il  dipinto,  inoltre  restrinse  troppo  i particolari  dell’ancona  e la  sua  storia. 

(J)  Scendendo  a maggiori  particolari  : meritano  lode  le  pieghe  larghe  e semplici  delle  ligurine  in  piedi  di  S.  Lucia 
e S.  Caterina  (alt.  m.  0,30).  La  colorazione  variata,  ma  piatta,  è povera  d’elfetto,  ricca  peraltro  di  toni  un  po’  opachi  ; 
ad  esempio  : S.  Lucia  manto  rosso  e veste  verde  ; S.  Caterina  m.  blu,  v.  rossa.  Mezze  figure  : S.  Barbara  m.  rosa, 
v.  verde  ; S.  Bartolomeo  ra.  damascato  di  blu  su  fondo  bianco  e v.  blu  cupo;  S.  Clara  costume  monacale  con  man- 
tello vergato;  S.  Maria  Madd.  m.  rosso,  v.  verde,  capelli  biondi  Figure  in  piedi  ; S.  Antonio  ra.  nero  con  risvolto 
azzurro,  maniche  rosse;  S.  Giovanni  costume  solito.  Devoto,  molto  ritoccato  nel  capo,  veste  verde  cupo  e azzurro. 
S.  Cristoforo  m.  giallo  con  risvolto  blu,  veste  rossa;  Bambino  veste  blu  ; S.  Giacomo  m.  rosso  pallido  e v.  verde 
chiaro.  Le  aureole,  d'oro  su  fondo  d’oro,  sono  incise. 

I (2)  Cavalcaselle,  op.  di.,  voi.  IV,  pag.  323.  — E’  singolare  che  l’autore,  il  quale  si  è qui  tanto  avvicinato  alla 
concezione  di  un  Caterino  pittore  ed  intagliatore,  abbia  invece  poco  prima  (pagg.  319-320)  in  modo  incerto  accennato 
a Caterini  diversi  e confusi,  almeno  se  non  interpretiamo  male  le  parole  seguenti:  « Abbiamo  poco  fa  ricordato  Ca- 
j terino  come  colui  che  intagliò  la  Croce  di  legno  di  Verucchio...  e un’altra  volta  troviamo  nominato  un  Caterino, 
j figlio  di  Maestro  Andrea,  che  scolp'i  in  legno  un  paliotto  d’altare  con  alcune  scene  della  vita  di  Nostro  Signore,  stato 
I poi  colorito  da  un  Bartolomeo  di  maestro  Paolo  >.  t ...  11  Cicogna  ricorda  anche  un  Caterino  come  autore  di  un  di- 
ì pinto  che  un  tempo  trovavasi  in  S.  Giorgio  Maggiore  in  Venezia  >. 

I (3)  È noto  che  in  quei  tempi  nella  bottega  dell’artista  si  sapevano  eseguire  tutti  i lavori  necessari  per  dare  l’o- 
pera d’arte  compiuta  in  ogni  suo  particolare.  Vedi  Cennino  Cennini,  Il  libro  dolVarlc  o Iratlato  dilla  pittura  ; per 
cura  di  Gaetano  e Carlo  Milanesi.  Firenze,  1859,  presso  F.  Le  Monnier. 

i-t)  I fondi  sono  tutti  dorati,  le  pieghe,  specialmente  nelle  due  piccole  figure  di  S.  Lucia  e di  S Caterina  (m.  0,30). 
hanno  andamento  largo  e semplice,  quasi  giottesco.  Le  aureole  hanno  leggere  incisioni. 

‘ (5)  Cavalcaselle,  voi.  IV,  pag.  322  : «...  questa  tavola  d’Ancona  è forse  un  lavoro  meno  dilettoso  degli  altri  j. 

— Mentre  questo  libro  si  trovava  sub  judice,  l’ancona  fu  acquistata  dall’antiquario  Piccoli  e rivenduta,  a quel  che 
pare,  ad  un  Museo  americano  per  ottomila  lire.  Peccato  ! 

(6)  Op.  di.,  voi.  IV,  pag.  320. 
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Noi  invece,  attingendo  in  parte  da!  Cornaro  aggiungeremo  intero  il  brano  dato 
dal  Cicogna  in  aggiunta  alla  chiesa  di  S.  Giorgio  Maggiore.  Si  narra  che  nel 
1374  un  nobile  francese  devoto  di  S.  Stefano  venisse  a Venezia  per  venerarne  le 
reliquie,  e quivi  giunto,  pregasse  fervorosainense  perchè  iddio  gli  facesse  conoscere 
con  ciualche  segno  visibile  se  in  quel  luogo  giacessero  davvero  le  ossa  del  santo. 
La  leggenda  dice  che  apparve  un  angelo  del  cielo  e lo  assicurò  del  fatto.  Allora 


C.^TEKIXn  VEXEZI.\NO:  POLITIICO  OI.\  PRESSO  IL  COXTE  ORSI  IX  .\XCOXA  VEXEZH:  PRESSO  L' AXTIQU.ARIO  PICCOLI. 


l’abate  del  monastero  di  S.  Giorgio  « Bonincontro  de’  Boaterii  » volle  che  venisse 
subito  fabbricata  una  solenne  ancona  di  legno  dorato  e di  pittura,  e che  vi  si  effi- 
giasse l’angelo  che  con  un  dito  della  destra  indica  il  busto  del  protomartire  e con 
l’altra  tiene  un  breve  su  cui  è scritto:  Athleta  Stephanvs  iacet  hic  in  pace  se- 
pvLTvs,  oppure  come  si  legge  altrove  : Hic  iacee  athi.eta  Cristi  Stephanvs  in 
PACE  SEPVLTVS.  Questa  immagine,  o simulacro  d’angelo,  stette  molto  tempojiegletto 
in  un  angolo  del  monastero,  finche  circa  il  1720  tratto  alla  luce,  l’abate  ordinò  che 

(1)  Cornaro,  tomo  Vili,  pagg.  123-124. 

i2)  Op.  di.,  voi.  IV,  pagg.  610-611. 


IL  TRECENTO 


chiuso  in  una  nicchia  di  marmo  fosse  posto  nell’atrio  del  convento  che  dalla  chiesa 
madre  mette  al  chiostro  con  l’epigrafe  che  illustro.  Non  molto  tempo  dopo  questa 
figura  fu  levata  e non  si  sa,  dice  il  Cornare,  il  perchè  (loc.  cit.,  tom.  Vili,  pagine 
123-124^  e qual  fine  abbia  avuto.  Del  resto  attestava  l’Olmo  (libro  II  e IV,  Historia 
latina)  di  aver  veduto  egli  stesso  V ancona  (Iconim)  di  legno  dorato  che  aveva  il 
detto  Angelo  di  sopra.  “ Angeliim  etiani  ejusdem  fabricae  sopra  apponi  curavit 
e che  dipinta  poi  nell' ancona  stessa  vi  era  la  figura  del  protomartire  vestita  da 
diacono,  con  le  pietre  insegna  del  suo  martirio,  al  lato  destro  vi  erano  i santi 
Giovanni,  Marco,  Cipriano  e Gerolamo  dipinti  e a sinistra  i santi  Giorgio,  Barto- 
lomeo, Benedetto  e Lorenzo;  ai  piedi  del  protomartire  eravi  genuflessa  l’effigie 
dell’abate  Bonincontro  risplendente  per  le  insegne  pontificali  tendendo  le  palme 
in  atto  supplichevole;  vicino  vi  erano  queste  parole  quasi  corrose  per  la  vec 

chiezza  : BONINCONTRVS  ABBA....  H....  CHRISTVS  SIT....  e sotto  ai  piedi  del 

levita:  MCCCLXXIIII  NEL  | MEXE  - DI  - DECEMBRIO  - KATARINVS- PINXIT - 
HOC  - OPVS  - 

Mi  sembra  che  se  il  lettore  considererà  con  attenzione  le  parole  sottolineate, 
nessun  dubbio  gli  potrà  sorgere  sull’unità  di  concetto  e di  esecuzione  delle  pitture, 

e della  scultura  un  giorno  in  S.  Giorgio  Maggiore.  L’opera  scolpita  non  recava 

nome  d’artista,  mentre  in  tutti  i lavori  contemporanei  o posteriori  dovuti  alla  col- 
laborazione si  hanno  o i nomi  dei  due  pittori  o quello  del  pittore  o dello  scultore 
Caterino  fu  sempre  fedele  a questa  norma,  ma  quando  era  l’unico  autore  dell’opera 
firmava  soltanto  col  proprio  nome  e dicendosi  costantemente  pittore.  Non  si  deve 
dimenticare  infine  che  l’Olmo  fu  testimonio  di  veduta  e vide  l’ancona  tal  quale  l’a 
veva  concepita  l’artista.  Da  questi  fatti  acquista  maggior  rilievo  e valore  la  circo- 
stanza, già  fuggevolmente  accennata,  che  Caterino  pittore  abitava  a S.  Luca  e che 
Caterino  intagliatore,  nella  croce  di  Verucchio  (1404)  e nel  documento  del  1407 
si  dichiara  appunto  di  quella  contrada,  e se  per  le  considerazioni  esposte  dobbiamo 
ritenere  che,  non  ostante  l’omonimia  e la  comunanza  della  via  di  abitazione,  si 
tratti  di  due  distinti  artisti,  ne  segue  per  altro  che  al  primo  Caterino  deve,  con 
molta  probabilità,  concedersi  lode  di  pittore  e di  scultore. 


Opere  attribuite.  — Vienna?  — Afferma  il  Cavalcasene  che  a Vienna  nella 
galleria  privata  del  principe  di  Lichtenstein  si  trova  una  tavola  tenuta  come  lavoro 
di  Caterino,  proveniente  dalla  signora  Camilla  della  Rovere  veneziana.  Noi  non 
l’abbiamo  potuta  rintracciare,  e nemmeno  la  vide  il  Cavalcasene,  il  quale  però  la 
descrisse  su  relazioni  avute  : « è in  parte  guasta,  con  la  Madonna  in  trono,  i dodici 
apostoli,  due  angeli  ed  un  leone  nel  fondo,  il  quale  dipinto  dicevasi  che  era  nella 
chiesa  ora  demolita  del  Corpus  Domini  » 


(1)  Bonincontro  dei  Boateri  mori  nel  1380. 

(2)  L.  V.,  citando  forse  il  Cicogna  attraverso  al  Cavalcasene  che  dà  soltanto  la  pag.  611,  e parla  di  c un  dipinto», 
chiamò  quest’opera  perduta  » una  tavola  » (pag.  34).  Eppure  il  Cicogna  parla  di  « una  superba  ancona  » e l'Olmo  at- 
testa d’aver  veduto  l’ancona,  la  quale  dovette  essere  maestosa  e molto  maggiore  del  polittico  Piccoli,  poiché  aveva 
quattro  santi  per  lato  invece  di  due. 

(3)  <r  ....  Si  lavoravano  prima  di  legno  i dittici  ossia  gli  altarini...  e operosamente  si  ornavano  di  intagli...  1 le- 
gnaiuoli erano  si  vani  di  quel  loro  magistero  che  vi  scrissero  il  loro  nome  prima  del  nome  del  pittore...»  Lanzi,  op. 
ai.,  voi.  1,  ediz.  di  Milano,  pagg.  72-73.  Anche  il  Vasari  nella  vita  di  Spinello  Aretino  scrive:  t Simone  Cini  fiorentino 
fece  l’intaglio,  Gabriele  Saracini  la  mise  a oro,  e Spinello  di  Luca  di  Arezzo  la  dipinse  l’anno  1385...».  E perchè  in 
queto  caso  se  fossero  stati  due  gli  artisti  non  avrebbero  seguito  l'uso  comune  ? 

(4)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  321  in  nota.  Anche  L.  V.  non  potè  vederla.  Probabilmente  andò  smarrita. 
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Vienna.  Academia^  n.  51.  — Il  Ludwig  gli  attribuirebbe,  contro  l’Edwards, 
che  ìa  dà  a Lorenzo,  questa  Madonna  col  Bambino  e Santi,  proveniente  dal  Mona- 
stero di  S.  Maria  della  Celestia  in  Venezia  Noi  preferiamo  avvicinarci  all’Edwards, 
rimanendo  incerti  sull’attribuzione  definitiva. 

Fermo.  Chiesa  di  S.  Angelo.  — Avanzi  di  polittico.  Sette,  tavole  che  descri- 
viamo tra  le  opere  attribuite  a Jacobello  di  Bonomo,  dando  inoltre  le  ragioni  che 
c’inducono  ad  assegnarle  piuttosto  alla  gioventù  di  Caterino, 


* 

Quale  il  valore  comparativo  dell’artista?  Sentiamo  il  Cantalamessa  : «Cate- 
rino ha  begli  accenti  di  realismo  e parve  al  Cavalcasene  che  in  lui  si  movesse  il 
principio,  che  fu  poi  raccolto  e sviluppato  da  Carlo  Crivelli;  ma  lo  stile  è ruvido, 
offeso  dalle  ombre  nerastre  bruscamente  applicate  > ‘“L  Parlando  della  tavola  del 
1372  in  collaborazione  con  Donato  abbiamo  riportato  il  giudizio  del  Cavalcasene 
intorno  a quell’opera,  giudizio  su  per  giù  esteso  ai  nn.  16  e 702  deH’Accademia, 
moderato  soltanto  pel  polittico  Orsi,  ora  Piccoli  : « questa  tavola  è un  lavoro  meno 
difettoso  degli  altri  ».  Per  noi  Caterino  è in  generale  un  tecnico  grossolano  e scor- 
retto, ma  non  immobile,  che  anzi  abbandona  l’abuso  eccessivo  dei  fili  d’oro  e i fini 
ghirigori  di  Donato,  le  striature  greche,  le  linee  brevi  e spezzate,  il  colorito  feste- 
vole dei  panni,  la  diligente  levigata  esecuzione  tradizionale,  per  lo  studio  del  vero; 
studio  evidente  nei  tipi,  meno  eletti  di  quelli  di  Lorenzo  e di  Paolo,  ma  più  natu- 
rali nelle  proporzioni  ornai  regolari  negli  ultimi  dipinti,  nel  colorito  armonico  a suf- 
ficienza, ma  calmo.  Caterino  ha  forse  meno  ingegno  di  Lorenzo  e di  Paolo,  ma 
nato  più  tardi,  è un  po’  più  vicino  di  loro  alla  riproduzione  normale  del  vero,  sia 
nel  terreno  circostante  che  nelle  figure. 


CATERINO  DI  MAESTRO  ANDREA,  INTAGLIATORE. 


Andrea  solo  dopo  la  morte  (a.  1412)  viene  chiamato  nei  documenti  Andrea 
.Morenzone:  la  stessa  cosa  pare  ohe  accadesse  a Caterino  Moranzon.  Non  sembra 
da  accettarsi  « la  fantastica  congettura  esposta  da  G.  Saccardo  e da  altri  » che 
dal  cognome  Moranzone  o Morazzone  giudicarono  oriundo  di  Lombardia  Giacomo 
figlio  di  Caterino,  pittore  e intagliatore  veneziano.  Forse  a Caterino  derivò  in  vita 
il  cognome  dal  nome  strano  della  moglie  « donna  moreta  » e da  lui  si  estese 

(1)  Ludwig.  Docilmente  iiber  Bildersendungcn.  ecc.  in  Jahrbnch  der  alter  Kaisertiauses.  Wien,  1901,  pag.  XII,  n.  67. 

(2)  Le  Gallerie  Nazionali,  ecc.,  voi.  V.  pag.  43.  — Non  sappiamo  se  Caterino  sia  tutt’uno  col  Caterino  veneziano 
che  un’  antica  tradizione  vorrebbe  abbia  dipinto  nella  chiesa  di  S.  Caterina  a Galatina  nella  provincia  di  Lecce. 
Innesta  chiesa  si  dice  edificata  dal  1390  al  1463  (?)  da  Raimondello  del  Balzo  degli  Orsini  Però  il  lavoro  di  Caterino 
non  piacque  a Maria  d'Enghienne  vedova  di  Raimondino  e in  seguito  regina  di  Napoli,  la  quale  fece  coprire  i di- 
pinti di  calce,  facendo  ornare  la  chiesa  da  altri  artisti  che  produssero  le  pitture  ancora  visibili  al  giorno  d’oggi.  (Ve- 
dasi Cavalcaselle,  voi.  IV,  pag.  326  : Pitlurc  nel  Napoletano,  nella  Sicilia  e nella  provincia  di  Roma). 

(3)  Documenti  artistici  relativi  a S.  Maria  di  Nazaret,  in  Ardi.  Ven.,  tomo  XXXll.  Le  parole  virgolate  sono  del 
Paoletti,  Arcliit.  e scali,  ecc.,  ediz.  it.,  pag.  80. 

(4)  1407.  26  luglio  — (Testamento  di)  Pasqua  moier  che  fo  de  ser  bianco  de  luca  de  la  contrada  de  S.  lucha.... 
laso  per  mie...  comessarij  donna  moreta  moier  de  ser  cliatarin  intaiador  de  la  contrada  de  S.  Lucha...  e dona  cecilia 
moier  che  fo  de  ser  franceschin  bardini... 

1430,  22  ottobre  — (Testam.  di)  moreta  condam  magistri  Gatarini  moranzono  de  confinio  Sancii  Salvatoris...  volo 
meos  fide!  comraissarios...  dilectura  filium  meum  Gasparinum...  aliquid  non  dimitto  filio  meo  Jacobo,  cum  ipse  habuit 
et  recepii  a me  vivente  partem  ineam....  Paoletti,  op.  cit.,  pag,  97,  n.  55,  e pag.  98,  n.  60. 


ALBERO  GENEALOGICO  DEI  MORANZONE. 


<jiovanni  intagliatore  (?)  • 

fratello  di  Andrea.  - Entrambi  sono  testimoni  al  te- 
stamento del  pittore  Niccolò  da  Zara  il  16  agosto  1374 
< Andreas  intajator  et  lohanes  fratres  sancti  luce...  > 
Arc/i.  Veti.,  voi.  Xll,  pag.  150. 


.•  maestro  Andrea,  intagliatore,  ancora  vivo 
nel  1394  c„  già  morto  nel  1412.  Nel  1416, 
6 settembre  si  legge  nel  testamen.  di  ser 
Laurentio  intajatore  Tq.'“  magistri  Andrea 
Morenzone  de  Venetiis  de  centrata  S.  Fe- 
licis>.  — Paoletti,  pag.  80.  Vedi  anche  Ci- 
cogna.op.  cil„  voi. VI,  pag.  871,  col.  2nella 
matricola  dei  mercanti  del  sec.  XIV  (1377) 
fra  gli  artisti  più  antichi:  ser  Andrea  in- 
taiador  de  San  Luca,  i Andreas  hitaia- 
dor  > è testimonio  nella  ricevuta  fatta  il 
1367  da  Donato  e Caterino  pittori.  Arch. 
Ven.,  voi.  XXXIV,  pag.  399. 


Matteo  intagliatore  (1) 

I 

ancora  vivo  nel  1462. 


• Francesco  testa  il  6 
febbraio  del  1471. 
Intagliatore  : <c  In- 
taiator  palarum  >. 


Jacopo  juniore,  il  10  maggio 

I O Maria  di  Francesco 

1500  accetta  di  eseguire  una  testa  il  20  ottobre 

ancona  pel  Duomo  di  Udine,  1477. 

per  collocarvi  un  dipinto  di 
Pellegrino  da  Udine. 


Caterino  intagliatore  fio- 
risce dal  1394  circa  in 
avanti,  nel  1430  era  già 
morto. 


0 Lorenzo  in- 
tagl  iat  ore, 
ancora  vivo 
nel  1416  te- 
sta il  6 set- 
tembre di 
quell’anno. 


Altra  figlia  di  cui 

si  ignora  il  no- 
me; nel  1431  era 
già  monaca  nel 
monastero  di  S. 
Maria  degli  .An- 
geli di  Murano. 
Vedi  atto  1431, 
13  febbraio  Ar- 
chivio di  Stato. 
Giudici  del  Pro- 
prio - Vadimoni. 


Pasqualina,  la  sua 

prima  memoria  è 
solo  del  1460,  23 
settembre  ; testa 
il  10  aprile  1467. 
Era  peraltro  già 
domizcUa  (dami- 
gella) nel  1431. 


Giacomo  o Jacopo 

pittore  e inta- 
gliatore, le  sue 
notizie  vanno 
dal  1430  al  1467; 
nel  novembre 
del  1469  era  già 
morto. 


• Luigi  vivo  ancora 
nel  1477,  20  ot- 
tobre. 


Andrea  già  morto  il  13 


febbraio  1431,  egli  ave- 
va testato  il  2 dieem- 
bre  1430. 


Andrea  viveva 


ancora  nel 
1469,  24  no- 
vembre. 


• Francesco  nel 
1537  è eletto 
a suo  pro- 
curatore da 
ser  Alessan- 
dro Llrsini. 


Gaspare  o 
G a spa  rino, 
già  morto 
nel  14.30,  era 
ancora  vivo 
nel  1469,  24 
novembre.  * 
In  tagliatore 
e scultore. 


Vittore  T scri- 
ba ad  misse- 
taria  >,  1469. 
24  novem 
bre,  ancora 
vivo  nel  1501. 


Giovambatti- 
sta, ancora 
vivo  nel  1501 
7 maggio,  in 
quel  giorno 
testa  s ua 
moglie  Ma- 
rietta. 


(1)  Di  Lorenzo  e di  Matteo  si  trova,  a pag.  25  nota  3 della  eit.  op.  del  Paoletti,  la  seguente  notizia  : 1412,  6 mag- 
gio : < Magister  Johannes  petri  pictor  de  confinio  sancti  Apollenaris  per  se  et  suos  heredes,  vendidit  et  tradidit  lau- 
rentio et  matheo  Intaiatoribus  fratribus  et  filiìs  q.  magistri  Andrea  de  confinio  Sancti  Salvatoris  presentibus  reci- 
pientibus  et  ementibus  quandam  suam  sclavam  genere  tartarorum  (Arch.  di  Stato,  B."  96,  Atti  Griffon  Pietrol 
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agli  altri  della  famiglia.  Non  teniamo  all’ipotesi,  però  sta  il  fatto  che  Gaspare,  fra- 
tello di  Giacomo  Moranzone,  firmò  nel  modo  seguente  un  altare  di  legno,  ora  scom- 
parso, che  si  trovava  nella  chiesa  del  Lazzaretto,  firma  conservataci  dal  Corner: 
« 1449,  15  avosto  Mistro  Gasparin  Moro  intagiador  de  Venesia  ha  lavorà  ».  Non  è 
impossibile  che  da  moreta  sia  venuto  Moro,  eppoi  Moranzon,  forse  per  la  vantag- 
giosa statura  di  quegli  artisti.  Tuttavia  è più  probabile  la  nuova  ipotesi  che  pro- 
poniamo e cioè  che  il  cognome  derivi  da  Moranzono  luogo  del  Veneto  già  noto 
nel  1379  durante  la  guerra  contro  Venezia,  sapendosi  che  « Francesco  Carrara 
aveva  occupato  la  terra  ferma  veneta  sino  alla  torre  della  Bebbe  e al  Moranzono 
Sia  come  vuoisi,  è certo  ad  ogni  modo  che  Caterino  nel  paliotto  del  Museo  Correr 
(1394  c.)  e nel  documento  del  1407  firma  semplicemente  « Caterino  di  maestro 
Andrea  » o è detto  soltanto  « ser  chatarin  «,  mentre  nella  croce  di  Verucchio  al 
nome  aggiunge  l’abitazione  : Chatarinus  Sancti  Luce»  (1404).  Come  dopo  la 

morte  di  Andrea  troviamo  nel  1416:  « q.  magistri  Andrea  Morenzone  »,  così  nel 
1440  leggiamo:  « condam  magistri  Catarini  Moranzono  ».  La  fluttuazione  del  co- 
gnome, non  ancora  fissato  nel  1449,  vieie  confermata  dall’iscrizione  di  Gaspare 
data  più  sopra.  Nella  vita  di  Jacopo  o Giacomo  Moranzone  riparleremo  di  questa 
famiglia  di  intagliatori  di  ancone  ; qui  intanto  mettiamo  un  quadro  cronologico  della 
vita  di  Caterino  e un  alberetto  dei  Moranzone  a noi  noti  finora: 

1394  c.  Lavora  la  pala  intagliata  del  Museo  Correr. 

1399,  15  agosto.  E’  testimonio  Abita  a S.  Luca. 

1400,  28  giugno.  E’  ricordata  sua  moglie  Moreta.  Abita  a S.  Luca  '-’L 

1404.  Firma  la  croce  di  Verucchio.  Abita  a S.  Luca. 

1407,  26  luglio.  Donna  Moreta  è nominata  commissaria  da  Pasqua,  ecc.  Cate- 
rino abita  a S.  Luca  . 

1412,  16  gennaio  m.  v.  Donna  Moreta  delega  in  curia  il  proprio  figlio  Gia- 
como, ecc.  Caterino  è ancora  vivo  e abita  a S.  Maurizio. 

1430,  22  ottobre.  Testamento  di  Moreta  del  fu  Caterino 

1467,  10  aprile.  Pasqualina  del  fu  Caterino  Moranzone  condona  nel  testamento 
ai  fratelli  Jacopo  e Gaspare  quanto  le  dovevano  ancora  dell’eredità  materna 


BARTOLOMEO  DI  MAESTRO  PAOLO. 


Collaboratore  di  Caterino  intagliatore.  Verniciatore  più  che  altro,  non  è figlio 
del  pittore  Paolo  di  Venezia.  Nella  famiglia  di  quel  maestro  valoroso  non  troviamo 

(1)  Vedasi  in  proposito  la  pag.  424  del  testo  dell'opera  monumentale  S,  Marco  edito  daU'Ongania. 

(2)  Testam.  Io  Lucia  moier  de  ser  Jacomo  Lunce  de  la  contrada  de  Santa  Margarita,  T.es  Dominus  presbite]- 
Sanctae  Margaritae,  ser  Petrus  pictor  sanctre  Mariae  Formosfe,  ser  Chaterlnus  Jntaiator  S,  Luca;. 

(3)  MCGG,  Indictione  III,  die  XXVIII  mensis  Junii.  Domina  Moreta  uxor  ser  Ghatarini  Intaiatoris  de  confinio 
Sancti  Luce  rogavit  cartam  commissionis  domino  Johanni  Venerio  condam  Petri  de  confinio  Sancti  Samuelis.  Testes  : 
Luchas  Fior  de  vin  preco.  Johannes  de  Paxieto,  ecc.  (Atti  Tabarrini  Odorico,  B.  6). 

(4)  Doc.  già  citato 

(5)  14^,  XVI  gennaio.  Domine  Moreta  uxor  magistri  Gatarini  intaiatoris  Sancti  Mauricij  est  contenta  quod  ser 
Jacobus  eius  filius  sit  prò  ipsa  in  curia  contra  omnes  et  omnia  faciendum,  etc.  (Miscellanea.  Notai  diversi.  Brani  di 
Protocollo,  N.  117,  B.  9). 

(6)  1430,  22  ottobre.  Testamento  già  citato  di  donna  Moreta. 

(7)  1467,  10  aprilis.  Testam.  Ego  Pasqualina  quondam  ser  Catcrini  Moranzono  et  uxor  magistri  Ghristofori  quon- 
dam Zanini  de  confinio  Sancti  Salvatoris...  Item  dimitto  ser  jacobo  et  ser  Gasparino  Moranzono  fratribus  meis  omnes 
denarios  quos  ipsi  fratres  mei  tenebantur,  et  dare  debebant  domine  Morite  matri  mee...  (Not.  Trioli  Filippo,  B.  974). 
Per  quest’atto  il  Paoletti  dà  il  19  aprile. 

I documenti  4,  5,  7 sono  tolti  dallo  studio  già  citato  del  Ludwig.  Li  abbiamo  riprodotti  perchè  in  Italia  è ra- 
rissima la  collezione  del  Jahrbuch  der  Koniglich.  Preussischen  Kunstsammlungcn.  32 
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un  Bartolomeo  ; inoltre  pel  documento  da  noi  citato  sembra  fuori  di  dubbio  che 
nel  settembre  del  1362  Paolo  da  Venezia  fosse  già  morto,  mentre  dalla  testimo- 
nianza seguente  il  padre  di  Bartolomeo  viveva  ancora  nel  1389.  Non  si  dimen- 
tichi che  nel  1333  il  noto  pittore  Paolo  aveva  già  dipinto  l’ancona  di  Vicenza.  Il 
Lazzari  scrive  che  « nel  caso  concreto  non  ha  dati  per  asserire,  nè  per  negare 
se  il  padre  di  Bartolomeo  sia  il  pittore  che  nel  1333  dipinse  la  tavola  che  trovasi 
a Vicenza,  ecc.  ».  Il  Cavalcasene  riporta  le  parole  del  Lazzari  senza  pronunciarsi 
in  merito,  però  nel  testo  della  pag.  319  aveva  scritto  semplicemente:  « un  paliotto 
d’altare...  stato  poi  colorito  da  un  Bartolomeo  di  maestro  Paolo  ».  Noi  possiamo 
essere  più  espliciti  e dire  che  Bartolomeo,  socio  di  Caterino,  è figlio  d’un  pittore 
che  viveva  nel  138'»  e non  poteva  aver  nulla  di  comune  col  maestro  Paolo  così 
noto  ai  suoi  tem|Li  e già  morto,  probabilmente,  nel  settembre  del  1362  11 

Caffi  confuse  Bartolomeo  di  maestro  Paolo  con  Bartolomeo  di  S.  Stefano  di 
Murano  del  quale  abbiamo  parlato  nel  capitolo:  / testamenti  degli  artisti.  11  Caffi 
non  pensò  che  il  primo  viveva  ancora  nel  1389,  mentre  il  secondo  aveva  testato 
fin  dal  1325. 

Badando  solo  al  merito  intrinseco  non  varrebbe  la  pena  d’insistere  su  Barto- 
lomeo e runico  suo  lavoro  superstite  il394  c.j,  che  non  è vera  e propria  opera  di 
pittura,  ma  soltanto  fatica  di  verniciatore  volgare  il  quale,  senza  superare  nell’ac- 
cordo cromatico  quanto  si  sapeva  fare  da  molto  tempo  in  Venezia  si  limitò  a 
colorire  i volti  e le  mani  dei  personaggi  e qualche  animale,  essendo  tutto  il  resto 
dorato.  Ad  onta  di  ciò  e che  lo  scarso  merito  dello  scultore  superi  nel  risultato  e 
nel  lavoro  d’intelletto,  la  coloritura  materiale  di  Bartolomeo,  crediamo  l’opera  im- 
portante nel  suo  insieme,  e degna  d’un  cenno  alquanto  diffuso  che  serva  a dimo 
strare  l’uso  continuato  in  Venezia  delle  sculture  policromatiche,  le  quali,  movendo 
dall’esempio  primitivo  di  Murano  1 1 310»  derivato  dai  bizantini,  dovevano  giungere  in 
breve  alle  ricche,  complesse  meraviglie  gotiche  dei  Vivarini. 

Venezia.  Museo  Correr.  A.  1394  c.  — Caterino  di  maestro  Andrea  in  com- 
pagnia di  Bartolomeo  di  maestro  Paolo  eseguì  per  la  chiesa  del  Corpus  Domini 
la  pala  che  ora  si  trova  nel  Museo  Correr.  Noi  assegniamo  queU’opera  al  1394  c. 
poiché  solo  in  quell’anno  venne  compiuta  la  chiesa.  Il  Cicogna  per  il  primo  ri- 
di Ego  bartoUomeus  de  magistro  paulo  pictor  tt.  ss.  1389,  6 marzo,  atti  di  Stefano  q.  Matteo,  prete  di  S.  Bar- 
tolomeo. .Ardi.  Ven..  voi.  XXXIIl.  pag.  400. 

(2)  Catalogo  della  raccolta  Correr  già  cit..  pag.  163. 

(3)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  320  in  nota. 

(4)  Vedasi  la  trattazione  su  maestro  Paolo  e i suoi  figli.  Nel  medesimo  errore  cadde  il  Cecchetti,  .Ardi.  Ven.. 
tomo  XXXIIl.  pag.  400,  quando  innanzi  al  documento:  Ego  bartoUomeus,  ecc.  pose:  Bartolomeo  di  Paolo  di  S.  Luca; 
ora  il  Paolo  di  S.  Luca  è precisamente  maestro  Paolo  che  lavorò  per  Vicenza,  S.  Marco,  ecc. 

(5)  Vedasi  la  lettera  del  Caffi  al  Cicogna  pubblicata  da  quest'ultimo  nel  voi.  VI,  pag.  922,  col.  2 delle  Iscriz.  Yen. 
La  lettera  ha  la  data  S maggio  1858.  In  essa  gli  errori  sono  molti  e gravi,  e fa  meraviglia  che  un  uomo  dottissimo 
come  il  Cicogna  non  li  abbia  avv^ertiti.  Infatti  il  Caffi  non  solo  confonde  un  Bartolomeo  con  l'altro,  ma  dice: 
< ...  L'avere  in  questo  lavoro  del  Corpus  Domini,  m.  Bartolomeo  avuto  come  compagno  un  Caterino  intagliatore  mi 
fa  conoscere  l'epoca  del  lavoro  stesso  cioè  i primi  anni  del  sec.  XV  giacché  altra  opera  di  Caterino  citata  dall'  Ano- 
nimo Morelliano...  reca  la  data  1404.  E quest'epoca  corrisponde  a quella  del  Bartolomeo  do  Murano  che  nomina  a 
pag.  524  ».  .Ma  a questa  pagina  del  Cicogna  e all'anno  1375  non  si  dice  già  che  Bartolomeo  fosse  vivente.  Soltanto 
essendo  amministratori  di  S.  Stefano  di  .Murano,  Gerardo  scrittore  nato  a Padova,  ma  abitante  a Murano,  e ser 
Biondo  fiolario,  si  fece  un  elenco  dei  beni  della  chiesa  e vi  si  compresero,  naturalmente,  anche  quelli  lasciati  nel 
132.5  da  Bartolomeo.  < Proprietatem  quaiidam  (sic)  Bartholomei  pictoris  de  confinio  Sancii  Sthephani  qui  est  una  ruga 
domorum  de  sergentibus  posita  in  contrada  Sancii  Stephani  >.  Ne  abbiamo  parlato  quando  negammo  l’esistenza  d’un 
pittore  Bartolomeo  de  Cà  Naxon. 

(6)  Dobbiamo  notare  che  le  tinte  subirono  qualche  restauro. 

(7)  Iscriz.  Ven.,  voi.  111.  pag.  89  in  nota  e voi.  IL  pag.  42,%  col.  I.  Il  Lanzi,  citando  dal  Sassi,  riporta  il  nome  di 
Caterino  così:  Katarinus  piiixit,  ediz.  Mil..  voi.  III.  pag.  18.  Il  Sassi  forse  si  riferiva  all'iscrizione  già  in  S.  Giorgio 
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cordò  che  « in  un  parapetto  d’altare  con  intagli  in  legno;  di  quest’epoca,  e che 
stava  già  nel  coro  delle  monache  del  Corpus  Domini,  ed  ora  nel  deposito  di  quadri 
di  S.  Giovanni  Evangelista,  si  leggono  nel  compartimento  di  mezzo,  queste  lettere 
gotiche  parte  dipinte,  parte  in  rilievo; 

BARTOLOMEY 
MI  PAVL|i]  PIXIT 
CHATARIN’ 

FILIV’  MAGIS 
TRI  ANDREE 
INCISIT  HOC 
OPVS  » 

Questo  pallio  o pala  d’altare  stette  nel  coro  delle  monache  fin  verso  il  1810, 
di  lì  passò  nel  magazzino  di  S.  Giovanni  Evangelista  dove  fu  trovato  e traspor- 
tato al  Museo  Correr.  E’  formato  da  tredici  nicchie  di  carattere  archiacuto  veneto  ; 
la  niechia  maggiore,  posta  nel  centro,  è fiancheggiata  .da  sei  nicchie  per  parte, 
divise  in  due  piani.  Ogni  nicchia  contiene  un  gruppo  in  alto  rilievo  dorato  e in 
parte  dipinto  che  rappresenta  un  fatto  della  vita  di  Cristo.  11  Paoletti  giustamente 
non  è molto  soddisfatto  di  Caterino  intagliatore,  esaminandolo  appunto  in  questo 
suo  lavoro  del  Museo  Correr  '-L  Anche  noi  riteniamo  il  pallio  una  debole  cosa, 
ma  ci  sembra,  nonostante  i danni  e i restauri,  che  queU’intaglio  goffo  come  il  co- 
lorito, che  quei  gruppi,  rigidi  nelle  movenze,  tozzi  nelle  proporzioni  e dalle  teste 
insignificanti,  rivelino  qualche  progresso  tecnico,  paragonati  a sculture  locali  del 
medesimo  secolo.  Della  colorazione  parlammo  nei  cenni  di  maestro  Bartolomeo  di 
Paolo.  L’opera  neH’insieme  è abbastanza  decorativa. 

Verucchio.  — Croce  stazionale.  A.  1404.  — 11  primo  che  la  ricordasse,  in- 
sieme con  la  pala  di  Jacobello  di  Bonomo,  fu  l’abate  Morelli*^'  nel  1800  e dichiarò 
di  avere  avuto  le  notizie  dal  « dottissimo  abate  Marini  ».  La  descrisse  brevemente 
così:  « La  croce  alta  quattro  palmi  circa,  molto  ornata,  con  Gesù  Cristo  dipintovi  e li 
simboli  dei  quattro  evangelisti  nella  testata  e scrittovi:  MCCCCIIII  ■ Nicholaiis  Pa- 
radixi  Miles  de  Veneciis  pinxit  \et\  Chatariniis  sancii  Luce  incixil  » 

Noi  analizzeremo  la  croce  dal  lato  tecnico  pittorico  trattando  delle  opere  di 
Niccolò.  Caterino  si  limitò  a scolpire  la  croce  e questa,  nell’  insieme,  non  si 
stacca  dalle  altre  del  tempo  e dalle  precedenti.  La  parte  alta  della  croce  e le  estre- 
mità delle  braccia  terminano  con  forme  mistilinee  maggiori  in  larghezza  della  co- 
mune dimensione  della  croce,  e fanno  l’effetto  di  tre  rosoni  terminali  o testate.  La 


Maggiore.  La  chiesa  del  Corpus  Domini  venne  eretta  in  legno  nel  1375  da  Lucia  Tiepolo,  poi  fabbricata  tra  il  maggio 
del  1393  e il  2b  giugno  del  1394,  ricostrutta  infine  fra  il  1440  e il  1444.  Essendo  Caterino  già  morto  nel  1430,  la  pala 
deve  essere  stata  eseguita  per  la  chiesa  del  1394. 

(1)  11  Paoletti,  op.  cit.,  pag.  80,  dà  la  variante:  Bartolomé  mi  Punii,  ecc.,  ma  l’iscrizione  dice,  segnato  in  nero: 
bartolomei  | mi  Palili  pixit,  e sotto  in  rilievo  dorato  : Chatarinus  | ecc.  ecc. 

(2)  Ibidem. 

(3)  Notizie  di  opere  di  disegno,  ecc.  già  cit.,  pag.  222.  — Le  croci  stazionali  erano  allora  molto  comuni  in  Italia. 
Se  ne  conserva  una  a Sarzana  nel  Duomo  con  la  data  1138.  Oltre  quella  del  1367  in  S.  Agnese  a Venezia,  già  ricor- 
data, si  ha  notizia  di  parecchie  altre  negli  scrittori  veneti  cominciando  dal  Cristo  del  capitello  (a.  129))  in  avanti.  Il 
Caffi  dà  notizia  di  due  croci  stazionati  dipinte,  una  nella  chiesa  di  S.  Benedetto  ora  perduta,  e un’  altra  nella  già 
chiesa  di  S.  Matteo  di  Rialto,  che  passò  in  quella  del  villaggio  di  Carpenedo,  presso  Mestre.  Ardi.  Ven.,  voi. 
XXXV,  pag.  62. 

(4)  Nello  studio  su  Niccolò  del  ponte  del  Paradiso  diamo  la  vera  lezione  di  questa  scritta. 
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croce  ha  il  fondo  dorato  sul  quale  risalta  in  azzurro  una  croce  più  piccola;  sulla 
tinta  azzurra  è rappresentato  Gesù  crocifisso  in  proporzioni  minori  del  vero.  11 
Redentore  versa  il  sangue  dalla  ferita  al  costato,  ma  il  capo  non  è coronato 
di  spine  ; sul  corpo  delicato  si  stende  verso  i fianchi  una  stoffa  sottile.  Sopra  il 
capo  di  Gesù  è dipinto  un  rotolo  o cartello  con  le  iniziali  1-N-R-l.  Al  basso,  in 
fondo  alla  croce,  venne  affissa  una  tabella  con  fondo  bianco  e lettere  nere  che  for- 
mano l’epigrafe  riportata  più  sopra.  Giustamente  il  Cavalcasene  osservava  che 
« porzione  della  data  con  le  ultime  lettere  « cis  » (della  parola  Veneciis)  sono 
state  rinnovate  ».  Entro  le  testate  stanno  i simboli  degli  evangelisti,  ognuno  col  libro 
chiuso.  In  alto  è collocato  l’angelo  di  Matteo,  sotto  i piedi  del  Redentore  sta  il 
bue  di  Luca,  e più  in  giù,  una  figurina  femminile,  probabilmente  la  committente, 
vestita  d’un  lungo  abito  bruno,  tiene  una  corona  fra  le  mani  e prega  : a sinistra, 
sull’asta  orizzontale,  l’aquila  rii  Giovanni,  a destra  il  leone  di  Marco.  Riassumendo; 
Caterino  è artefice  debole  come  intagliatore  e come  scultore,  quantunque  debba 
considerarsi  decoratore  discreto  . 


(1)  \^ol.  IV,  pag.  317,  nota  2,  ecliz.  italiana. 

(2)  Il  Caffi,  Pittori  Veneziani  nel  Milletrecento,  in  Ardi.  Ven-,  voi.  XXXV,  pag.  67,  ritiene  ; « dello  stile  di  Caterino  un 
dipinto  nella  chiesa  delle  monache  di  S.  Giuseppe  a Castello,  è un  quadretto  anonimo  a iili  dorati  con  Io  sposalizio 
di  S.  Caterina:  uno  consimile  con  l’efiigie  della  .Madonna  ne  tiene  la  chiesa  di  S.  Caterina  ».  — Non  li  abbiamo  veduti. 


LEONE  DI  S.  MAKCO.  IN  PIETRA. 

(Venezia,  .■Archivio  di  Stato). 


CAPITOLO  V. 


I PITTORI  FORESTIERI  MEL  VENETO. 


TOMMASO  BARISINI  DA  MODENA. 


OMPEO  Molmenti  scriveva  recentemente  : « Alla  metà  del  trecento  il 
I nome  di  un  pittore  diventò  famoso,  quello  di  Tommaso  da  Modena. 

I Anche  se  Tommaso  non  nacque  a Treviso,  egli  vi  dimorò  a lungo 
conducendovi  molte  opere.  A torto  quindi  il  Cavalcasene  ascrisse  Tom- 
maso alla  scuola  lombarda,  giacché  lo  stesso  suo  stile  dimostra  come  egli  ap- 
partenga alla  scuola  veneta,  non  già  aU’emiiiana,  che  aveva  sentito  così  pro- 
fondamente la  influenza  giottesca  » Ora  tutto  ciò,  sia  detto  col  più  vivo  rispetto 
del  valoroso  scrittore  ed  amico,  non  regge  innanzi  all’esame  spassionato  delle  ma- 
schie pitture  naturaliste  di  Tommaso,  tanto  diverse  dalle  tavole  venete  contempo- 
ranee, e non  regge  nemmeno  in  paragone  dei  documenti.  Le  pitture  autentiche  di 
Tommaso  in  Treviso,  e quelle  attribuite,  quale  ad  esempio  la  Storia  di  S.  Orsola, 
hanno  carattere  toscano-bolognese  con  influssi  oltramontani,  e noi  davvero  saremmo 
curiosi  di  sapere  con  quali  opere  venete  della  prima  metà,  e dei  due  primi  decenni 
della  seconda  metà  del  secolo  XIV,  il  Molmenti  abbia  potuto  comparare  i quaranta 
ritratti  della  Sala  Capitolare  nel  convento  di  S.  Nicolò  dei  padri  predicatori  in 
Treviso  (1352).  — Veniamo  ai  documenti  Essi  provano  che  Tommaso  non  solo 
nacque  in  Modena  (c.  1325  1326),  come  del  resto  egli  aveva  sempre  dichiarato  ma 

(1)  Rassegna  d' Arte,  anno  111,  n.  9,  settembre  1903,  pag.  132:  / primi  pittori  veneziani.  Ma  il  Cavalcasene  anzi  lo 
tiene  veneto  nello  stile  (vedi  voi.  IV,  pag.  100  e 104,  ediz.  ital.)  quantunque  lo  collochi  tra  <c  i pittori  modenesi,  geno- 
vesi, trevisani  j>.  1 lombardi  e i piemontesi  stanno  a sè  nel  volume  del  Cavalcasene. 

(2)  Le  notizie  e i dati  che  seguono  sono  desunti  dalla  pubblicazione  di  Giulio  Bertoni  ed  Emilio  Paolo  Vicini, 
Tommaso  da  Modena,  presso  G.  E.  Vincenzi,  1903,  e in:  Aiti  e Memorie  della  R.  Deputazione  di  storia  patria  per  le 
provincie  modenesi.  Serie  V,  voi.  Ili,  anno  1904.  Le  nostre  citazioni  corrispondono  a quest’ultima  pubblicazione.  Ca- 
dono, con  questa  importante  monografia,  tutte  le  fantasticherie  del  Federici,  ripetute  dal  Cavalcaselle,  voi.  IV,  ediz. 
ital.,  da  pag.  100  a 117.  Vedi:  Federici,  Memorie  trevigiane  sulle  opere  di  disegno,  Venezia,  1803. 

Abbiamo  derivato  qualche  piccola  cosa  anche  dalle  opere  seguenti:  Joseph  Neuvvikth  ; Miltelalterliche  Wandge- 
mdlde  und  Tafelbilder  der  Biirg  karlstein  in  Bohnicn  ; Forscliungen  zar  Kiinstgeschichte  Bohmens,  B.  1,  Prag.  189(i. 
e in  Beriihmte  Knnststatten,  n.  8,  Leipzig-Berlin,  1901.  Hans  Lambel,  Ans  Bohm.  Knnstleben  unter  harl  IV  - Oesterr. 
Ungar.  Revue,  XXIV.  Julius  von  Schlosser,  Tommaso  da  Modena  nnd  die  altere  Molerei  in  Treviso,  in  Jahrb.  der 
kunstliistor . Samnilnngcn  des  allerhdchsten  haiserhanses,  XIX,  Wien,  1898.  Tutte  queste  opere  risultarono  in  parte 
fantastiche  dopo  la  documentazione  Bertoni-Vicini. 

(3)  QVIS  OPVS  HOC  FINXIT  THOMAS  DE  MVTINA  PINXIT  QVALE  VIDES  LECTOR  BARISINI  FILIVS  AVTOR.  _ 
Questi  due  esametri  leonini  si  leggono  nella  triplice  tavola,  già  nel  castello  di  Karlstein,  ora  nel  Museo  di  Vienna 
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dimostrano  ch’ebbe  per  padre  Barisino  dei  Barisini  da  Modena  pittore  anch'esso 
(fior.  1317  f 1343),  e per  figlio  Bonifacio,  altro  pittore  (T  già  nel  1424), 

Incontriamo  Barisino  per  la  prima  volta  in  un  atto  di  compera  del  23 
aprile  1317;  in  un  altro  dell’ll  agosto  1326  è ricordato  come  pittore  € Barixino 


TOM.MASO  DA  MODENA  : S.  GIROLAMO  — TREVISO;  CHIESA  DI  S.  NICCOLÒ. 


de  Barixinis  pictorii>\  il  3 di  aprile  1325  accpiista  un  appezzamento  di  terreno, 
nel  1330  è curatore  d’un  nipote.  Le  condizioni  finanziarie  di  Barisino  dovettero 
subire  un  tracollo  improvviso,  almeno  se  dobbiamo  giudicare  da  una  carta  del  9 
marzo  1339  dove  Barisino  e il  suo  figliuolo  maggiore  Benedetto  vendono  la  metà 
d'una  casa  al  pellicciaio  Giovanni  da  Fiorano.  In  questo  documento  comparisce  per 

n.  92.  Ecce  Homo  nella  cappella  del  medesimo  castello  ha  repisrafe:  THOMAS  DE  MVTINA  FECIT.  Non  è preciso 
A.  Venturi  che  la  riproduce  in  questo  modo:  «THOMAS  DE  MUTINA  > (tomo  V,  pag.  962).  ; 

A Treviso  nella  Sala  capitolare  (1352)  la  lunga  iscrizione  terminava  così:  ET  TOMAS  PICTOR  DE  MVTINA  [P/VA/f 
ISTUn],  Vedasi:  Federici,  Memorie  trevigiane  futile  opere  di  disegno,  Venezia,  1S03. 

Solo  l'ultima  parte  deH'iscrizione  di  Modena,  dubbia  e ripassata,  dice  soltanto:  THOMAS  FECIT  J3CT55,  e omette  il 
nome  della  città  (Accademia,  n.  4S9). 


I PITTORI  FORESTIERI  NEL  VENETO 
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la  prima  volta  il  nome  di  Tommaso.  Questi,  non  avendo  ancora  compiuto  il  quat- 
tordicesimo anno,  si  stabilisce  che  dovrà  ratificare  il  contratto  quando  abbia  rag 
giunto  quell’età;  infatti  il  9 maggio  del  1340  Tommaso  concede  la  ratifica,  cui 
seguono:  la  vendita  della  seconda  metà  della  casa,  e quella  di  due  altre  case, 
rispettivamente  il  25  maggio  e il  15  giugno  del  1342.  Alla  rovina  domestica  segue 
3en  tosto  la  prostrazione  fisica  di  Barisino,  il  quale  testa  il  13  maggio  1343,  e 


AFFRESCHI  DELLA  LOGGIA  DEI  CAVALIERI  A TREVISO. 


nuore  poco  dopo,  poiché  in  un  documento  del  14  giugno  del  medesimo  anno,  è 
na  detto  : « quondam  magistri  Barixini  de  Barixanis  ». 

Tommaso  dovette  apprendere  l’arte  dal  padre,  il  quale,  avendolo  lasciato  a soli 
liciasseUe  anni,  non  ebbe  certo  il  tempo  di  perfezionarlo.  Il  giovane  Tommaso  dove 
'rosegui  gli  studi?  Probabilmente  a Modena  dove  non  difettavano  i buoni  artefici 
dove  Tommaso  si  trovava  ancora  il  4 novembre  del  1344.  Dal  1344  al  1346 
ledono  i documenti  quelli  del  9 e 18  febbraio  1346  lo  mostrano  assente  dalla 
ittà,  mentre  latto  del  16  marzo  1349,  ove  col  consenso  del  suo  curatore  vende  la 
letà  di  un  pezzo  di  terra  posto  in  Campogalliano,  sembra  dimostrare  la  presenza 

(1)  Non  è esatto  quello  che  scrive  A.  Venturi  (voi.  V,  pag.  958,  op.  c risulta  che  Tommaso  stette  in  Modena 

no  il  4 novembre  del  1344;  dopo  quest’anno  la  sua  famiglia  compì  atti  per  sè  e per  lui  assente  y>.  Finora  l’assenza  non 
provata  che  dal  9 al  18  febbraio  1346.  Dal  4 novembre  1344  al  9 febbraio  1346  non  sappiamo  nulla  di  lui,  nè  della  sua 
miglia,  e gli  atti,  ripetiamo,  non  si  hanno  finora  che  nel  1346.  33 
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in  Modena  del  pittore  Dal  1349  al  1358  non  si  rinvenne  alcuna  carta  che  provi 
la  residenza  di  Tommaso  nella  città  natale.  Cadono  in  questo  decennio  le  pitture 
celebrate  di  Treviso in  S.  Nicolò  (1352),  in  S.  Francesco  e in  S.  Margherita 
queste  ultime  ora  nel  Museo  cittadino,  e chissà  quante  altre  a noi  ignote  e perdute 
forse  per  sempre.  La  presenza  di  Tommaso  in  Treviso  è provata  fino  al  15  maggio 
del  1358.  In  quel  giorno  egli  “ qui  moratiir  Tervisii  ,,  rese  una  testimonianza  ‘ in 
capitiilo  Sanctae  Margheritae,  ordine  fratrnm  hereniitarnm  Pochi  giorni  dopo 
abbandonava  quella  città  ritornando  a Modena  dove  era  già  il  27  luglio  dellu 
stesso  anno,  e si  trovava  ancora  il  10  gennaio  del  1359.  Dal  1359  al  1366  mancano 
le  notizie,  tanto  del  pittore  che  de’  suoi  parenti.  Dopo  un  silenzio  di  sette  anni 
vediamo  Tommaso  comperare  un  pezzo  di  terra  il  18  giugno  1366,  mentre  il  20 
giugno  1367  egli  e un  cugino  vendono  una  casa  in  Modena.  In  questa  città  si  tro- 
vava Tommaso  il  9 marzo  del  1368.  Dopo  un  ultimo  e più  lungo  silenzio,  appren- 
diamo da  un  documento  che  Tommaso  era  già  morto,  e probabilmente  nei  primi 
mesi  del  1379. 

Nella  vita  di  Tommaso  abbiamo  finora  tre  grandi  lacune  documentali: 

1°)  quella  dal  1349  al  1358; 

2°)  l’altra  dal  1359  al  1366; 

3")  la  terza  dal  1368  alla  morte  (1379). 

Esse  non  provano  già  inappellabilmente  che  Tommaso  in  quei  lunghi  intervalli 
fosse  lontano  da  Modena,  come  credettero  tutti  gli  storici  dell’arte  che  scrissero  di 
Tommaso  dopo  le  scoperte  del  Bertoni  e del  Vicini,  i quali,  sia  pure  col  solito 
prudente  riserbo,  sono,  in  fondo,  dello  stesso  parere:  «La  reale  presenza  di  Tom- 
maso nel  castello  di  Karlstein  non  crediamo  possa  essere  messa  in  dubbio...  Quivi 
accanto  a Tommaso  da  Modena  si  trovarono  due  celebri  artisti  boemi,  Nicola 
VVurmser e Teoderico  di  Praga  che  insieme  ad  altri  pittori  contemporanei  non  si 
sottrassero  all’efficacia  della  maniera  del  nostro  modenese...  | Della  presenza  di 
Tommaso  I ne  sor  prova  l’azione  indiscutibile  di  Tommaso  sulla  pittura  boema....  » 

A noi  la  presenza  di  Tommaso  in  Boemia  sembra  ancora  matematicamente  da  di- 
mostrare Ma  se  gli  storici  dell’arte  sono  d’accordo  nel  ritenere  che  l'artista 

(1)  Il  Venturi  atferma  nella  stessa  pagina:  «Nel  1349  apparve  di  nuovo  nella  città».  Ma  i signori  Bertoni  e Vicini, 
da  cui  egli  deriva  e che  scopersero  il  documento,  si  limitarono  a scrivere:  « ritornò  per  poco  — a quanto  sembra  - 
nell'anno  1349  (loc.  cit.,  pag.  1.51)  ».  Infatti  la  carta  non  dice  tassativamente  che  Tommaso  fosse  presente. 

(2)  Nel  Veneto  come  nel  Piemonte  i cicli  cavallereschi,  ispirano  nei  secoli  XIII  e XIV  diverse  pitture  murali.  Più 
che  l'arte  francese  troviamo  in  queste,  se  non  la  pittura,  l'ispirazione  germanica,  come  mostrammo  per  gli  affreschi  del 
castello  di  Manta  {Archivio  storico  italiano,  serie  V.  tomo  XXXVII,  dispensa  II,  anno  1906).  A Treviso,  nel  Museo  della 
città,  si  conserva  in  copia  il  fregio  rappresentante  la  guerra  di  Troia,  eseguito  intorno  al  1290-1310  nella  Loggia  dei 
Cavalieri  ; anche  in  sua  presenza  ci  sentiamo  innanzi  ad  ispirazioni  e ad  arte  straniera,  venuta  a noi  probabilmente  pel 
tramite  della  Germania,  quantunque  figuri  scene  di  paladini  e d'amore  dedotte  dall’epopea  francese,  come  altri  fram- 
menti trevigiani  raccolti  nel  Museo,  studiati  accuratamente  dal  Crescini  (Bullettino  della  Società  filologica  romana. 
n.  4.  Roma,  1903).  Nessuna  impossibilità  che  la  penetrazione  d'arte  e di  artisti  nordici  continuasse  a Treviso  e a questa' 
si  dovesse  la  differenza  stilistica  fra  i Santi  e le  Madonne  di  Karlstein  e i dipinti  trivigiani  di  Tommaso. 

(3)  S.  Margherita  era  una  bella  chiesa  della  prima  metà  del  XIV  secolo.  Venne  demolita  barbaramente  nel  1883. 

(4)  Nel  1360,  30  maggio,  troviamo  in  Treviso  il  pittore  Martino  di  Modena  ; forse  era  un  aiuto  di  Tommaso  che  ri- 
mase sul  luogo:  ■■  Magister  Martinus  pictor  q."  Amatonis  de  Gerardacijs  de  mutina  . . Martino  aveva  per  moglie  « don: 
Agnese,  uxor  Martini  pictoris  de  mutina».  Arch.  di  Stato  in  Venezia.  Mariegola  della  Scuola  di  S.  Liberale  di  Treviso- 
n.  13  rosso,  sala  Regina  Margherita. 

(5)  Nicola  Wurmser  era  di  Strasburgo. 

(6)  Loc.  cit.,  p.ag.  150. 

(7)  Infatti  i documenti  proverebbero  davvero  l'assenza  continua  se  negli  intervalli  ne  trovassimo  qualcuno  della  faj 
miglia,  come  avvenne  il  9 e il  18  febbraio  1346.  Ma  nelle  assenze  (?)  1349-58,  1359-66,  1368-1379,  non  rinveniamo  cheunsoh 
documento,  estraneo  a Tommaso,  il  22  maggio  1374.  In  ventisette  anni  di  lontananza  qualche  atto  si  sarebbe  pur  dovuti, 
rogare.  Secondo  noi,  la  mancanza  di  documenti  prova  soltanto  che  i Barisini  non  fecero  atti  in  quegli  anni.  — La  prt 
senza  di  Tommaso  in  Boemia  non  può  nemmeno  dimostrarsi  col  fatto  positivo  di  Karlstein,  perchè  non  si  tratta  da, 
freschi  di  sicura  attribuzione  (cappella  di  S.  Caterina),  ma  di  tavole  mobili,  tre  delle  quali  peraltro,  ora  al  Museo  i 
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fosse  lontano  da  Modena  nei  tre  intervalli  <0  ricordati  più  sopra,  non  lo  sono  più, 
quando  si  tratta  di  stabilire  in  che  tempo  Tommaso  si  recasse  in  Boemia.  11  Neuwirth 
e il  Lambel  ritengono  che  Tommaso  operasse  a Karlstein  « dopo  d’aver  dipinto 
in  Treviso  (1352)  e avanti  il  1357  »,  perchè  l’imperatore  Carlo  IV  passando  nel- 
rautnnno  del  1354  per  Udine  e Padova  conobbe  in  Treviso  il  pittore  e lo  invitò 
nel  castello  di  Karlstein  fondato  il  10  giugno  del  1348,  e compiuto,  probabilmente, 
prima  del  27  marzo  del  1357.  Replicò  io  Schlosser  dimostrando  che  Carlo  IV, 
tanto  neH’andata  che  nel  ritorno,  non  passò  per  Treviso,  ma  che  invece  il  12  maggio 
del  1308  l’imperatore  giunse  « prope  civitatem  Tervisinam  » e soltanto  allora  dovette 
invitare  « il  maestro  trevigiano  » (sic).  Fin  qui  le  date  e la  cronologia  non  vanno 
d’accordo,  perchè  il  15  maggio  del  1358  Tommaso  testimoniava  in  Treviso,  e 
sappiamo  pure  che  il  27  luglio  era  a Modena  dove  si  trovava  ancora  il  10  gennaio 
deH’anno  seguente.  E ben  vero  che  subito  dopo  cade  l’intervallo  1359-66,  ma 
sembra  difficile  che  dopo  un  invito  sovrano  Tommaso  aspettasse  tanto  tempo 
avanti  d’obbedire...  Questo  per  lo  Schlosser.  Bertoni  e Vicini,  quantunque  non  si 
tratti  che  d’una  differenza  di  pochi  mesi,  sono  necessariamente  più  logici  ritenendo 
« non  improbabile  » che  Pimperatore  entrando  in  Modena  nell’agosto  del  1368,  ri- 
cevuto regalmente  dal  marchese  Niccolò,  abbia  fatto  la  conoscenza  personale  del- 
l'artista. 

Però  le  risultanze  stilistiche  non  si  accordano  troppo  coi  ragionamenti  degli 
eruditi  modenesi.  11  piccolo  e debole  trittico  della  Galleria  di  Modena  (n.  489), 
le  pitture  migliori  di  Karlstein  e del  Museo  di  Vienna  sono,  senza  dubbio,  più  an- 
tichi degli  affreschi  di  Treviso.  In  essi  non  si  nota  ancora  nessun  influsso  oltra- 
montano, ma  si  avvertono  bene  distinte  e senza  miscele  le  influenze  toscano  bolo- 
gnesi, con  qualche  tenue  accenno  senese  nell’abuso  di  grandi  aureole  lavorate,  e 
di  fondi  cesellati.  Le  pitture  di  Treviso  appartengono  alla  seconda  maniera  di  Tom- 
maso, maniera  che,  pure  conservando  le  caratteristiche  personali  e naturaliste 
dell’  artista,  ha  guadagnato  in  movimento,  in  solidità,  in  rilievo  plastico  e in 
precisione  di  modellato  ; ma  nel  medesimo  tempo  i tratti  dei  volti  si  sono  troppo 
accentuati,  i contorni  esterni  delle  figure  spiccano  duri  ed  oscuri,  mentre  le  parti 


Vienna,  hanno  i rombi  dorati  del  fondo  seminati  di  aquile  imperiali  austriache  e di  leoni  boemi  rampanti,  alternati. 
Perchè  non  potrebbero  essere  state  spedite  da  Modena?  oppure  da  Treviso,  tanto  più  ^che  a Karlstein  gli  avanzi  del 
trittico  di  Tommaso  hanno  una  cornice  che  arieggia  quelle  venete  del  tempo?  Del  resto  il  Bertoni  ed  il  Vicini  (pag.  157t 
avevano  notato  sagacemente  che  all  imperatore  « potè  parlargli  del  nostro  pittore  il  concittadino  medico  e astrologo 
di  grido  Pietro  della  Bocca,  scelto  per  la  sua  fama  da  Giovanni  re  di  Boemia,  e dall'imperatore  Carlo  di  lui  figliuolo, 
a loro  medico  e familiare  i.  Bimane  l'ostacolo  più  grave  dei  caratteri  stilistici  di  Tommaso,  i quali,  intorno  al  1352, 
mutano  in  parte.  11  fatto  innegabile  ci  fa  dubitare  che  Tommaso  si  trovasse  a contatto  con  qualche  artista  oltramontano. 
Ma  dove/?  Perchè  non  è affatto  vero  che  nei  freschi  di  Treviso  sia  visibilissimo  l'influsso  boemo.  Vi  sono  in  quei  di- 
pinti dei  procedimenti  settentrionali  qua  e là,  ma  la  caratteristica  generale  è sempre  italica.  E non  prova  troppo,  circa 
la  residenza  in  Boemia,  l'osservazione  che  nella  Madonna  col  figlio  e S.  Venceslao,  ora  nel  Museo  di  Praga,  dipinta  da 
Teoderico  Boemo,  si  notino  influenze  bolognesi  e dell'arte  di  Tommaso.  È noto  che  Teoderico  lavorò  nel  castello  di 
Karlstein,  nessuna  meraviglia  che  rimanesse  impressionato  dall'arte  vivace  di  Tommaso  legata  in  parte  alla  scuola  di 
pittura  e di  minio  bolognese,  e in  parte  aU’arte  toscana. 

(1)  Si  comprende  che  parlando  di  tre  intervalli  ci  riferiamo  agli  storici  che  scrissero  dopo  la  monografia  Bertoni- 
V'icini.  11  Neuwirth,  il  Lambel  e lo  Schlosser  scrissero  prima. 

(2)  Nella  prima  pagina  di  questo  studio  abbirmo  riportato  la  fine  dell'iscrizione  del  trittico.  11  Cavalcasene,  pel 
primo  notò  (op.  cil.,  voi.  IV'',  pag.  119,  n.  1)  che  la  firma,  specialmente  nella  data,  aveva  subito  delle  ripassature,  e non 
era  originale.  Ora  che  conosciamo  l'anno  della  morte  di  Tommaso  (1379),  possiamo  dire  che  è falsa,  o quanto  meno  che 
fu  guastata  dal  restauratore.  Fu  sempre  letta;  13S5  a cominciare  dait:  Cenni  storici  e descrittivi  intorno  alle  inttnre  della 
Reale  Galleria  Estense,  Modena,  1854,  al  Cavalcasene,  al  V'euturi  : La  Galleria  estense  in  Modena,  Modena,  1882,  pa- 
gina 424.  I primi  a proporre  una  nuova  datazione  più  recente  furono  il  Bertoni  ed  il  V'icinì,  che,  in  via  di  congettura, 
misero  innanzi  il  l.?65.  Fa  meraviglia  che  ora  il  Venturi  a pag.  961  scriva  testualmente  cosi:  < non  del  1385,  come  farebbe 
credere  la  data  non  originale  appostavi,  nè  del  1365,  come  timidamente  supposero  il  Bertoni  ed  il  Vicini  ».  Ma  questi 
furono  anzi  coraggiosi,  chè  andarono  pei  primi  contro  corrente,  quando  il  Venturi  stesso  continuava  l'antica  lettura  e 
da  solo  non  avrebbe  mai  osato  supporre  una  data  diversa. 
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secondarie,  le  occhiaie,  le  rughe,  hanno  vigore  eccessivo,  e turbano  Tarmonia  del 
chiaroscuro,  un  po’  piatto  e monotono  specialmente  nelle  storie  di  S.  Orsola,  note- 
volissime per  altro  verso.  Ecco  infatti  quanto  ne  scrivono  il  Ludwig  ed  il  Mol- 
menti  : « In  una  cappella  della  chiesa  di  S.  Margherita  erano  alcuni  affreschi  d’un 
antico  pittore  che,  nell’infanzia  dell’arte,  ebbe  mano  esperta  e immaginazione  molto 
originale...  ».  A noi  importa...  « indicare  la  somiglianza  grande  tra  l’opera  del  Car- 
paccio e quella  del  suo  predecessore;  somiglianza  che  ci  induce  ad  ammettere 
che  il  Carpaccio  dovette  conoscere  gli  affreschi  di  Santa  Margherita...  Certo  è 
che  non  solamente  i due  cicli  rappresentano  gli  stessi  soggetti,  ma  nei  particolari, 
e in  ispecial  modo  nella  scena  del  martirio,  le  somiglianze  sono  così  strette  che 
non  possiamo  ritenerle  casuali.  Così  pure  in  tutti  e due  i pittori,  l’ambasciatore 
presenta  la  lettera  in  ginocchio,  seguito  da  paggi  con  falconi  in  pugno:  la  Santa 
del  Carpaccio  discutendo  del  matrimonio,  fa  con  le  dita  lo  stesso  gesto  che  gli 
ambasciatori  negli  affreschi  di  Treviso;  il  sogno  del  papa  in  questi  ultimi  somiglia 
in  molti  particolari  a quello  della  Santa,  quale  ce  l’ha  rappresentato  il  Carpaccio  ». 
Tommaso  in  queste  storie  fu  un  vero  precursore.  Sappiamo  che  parecchi  scrittori 
d’arte  negano  l’attribuzione,  ma  per  noi  è certa.  Lo  Schlosser  non  escluse  netta- 
mente le  storie  dall’opera  dell’artista,  però  disse  che  soltanto  in  via  ipotetica  pote- 
vano assegnarsi  a Tommaso  Ludwig  e Molmenti  non  « si  fermarono  a discu- 
tere l’ipotesi  del  Bailo  »,  ma  nemmeno  la  negarono.  Il  Cavalcasene,  prima  di  tutti, 
assegnò  gli  affreschi  a Tommaso,  e nella  scena  del  martirio  lodò  specialmente  la 
grandiosità  e quantità  di  figure,  di  posizioni,  di  scorci,  armi,  costumi  e prospettiva 
Bertoni  e Vicini  accettarono  il  giudizio  del  Cavalcasene  come  accettarono  quello 
dello  Schlosser  intorno  agli  affreschi  della  Cappella  vecchia  di  S.  Salvatore  nel 
castello  di  Collabo,  quattro  dei  quali  il  dotto  tedesco  attribuisce  alla  gioventù  di 
Tommaso,  quindi  agli  anni  1340-50.  Noi  li  abbiamo  confrontati  accuratamente  con 
le  pitture  di  Vienna  e di  Karistein  e non  vi  abbiamo  trovato  lo  stile  di  Tommaso, 
bensì  quello  dei  primitivi  riminesi  come  da  tempo  aveva  indicato  il  Cavalcasene 
Ricapitolando,  l’opera  di  Tommaso  si  divide  in  due  periodi  corrispondenti  a 
due  maniere  diverse. 


Spettano  alla  prima  maniera,  in  ordine  di  tempo  : 


Arte  giovanile  di 
Tommaso-  — In- 
flussi toscano  se- 
ne si-b  o lognesi 
con  caratteri  na- 
turalisti. 


1°)  II  piccolo  polittico  della  Galleria  di  Modena  1346  c.  1350  c.? 
2®)  Le  tre  tavole  del  Museo  di  Vienna  . . 1350  c.  ? 

3'^)  La  Madonna  col  Bambino  ì Nel  castello 

' 1 1 T I P r 

4°)  VEcce  Homo  j di  Karistein 


(1)  Vittore  Carpaccio.,  ecc.,  Milano,  Hoepli,  1906,  pag.  115. 

(2)  La  celebre  Storia  di  S.  Orsola  ora  airAccadeniia  di  Venezia. 

(3)  1 dodici  affreschi  con  la  Storia  di  S.  Orsola  si  trovano  da  tempo  nel  Museo  di  Treviso. 

(4)  Op.  cit.,  pag.  37. 

(5)  Op.  cit.,  pag.  115,  e pag.  21  del  saggio  francese  edito  dal  Bemporad. 

(6)  Op.  cit.,  voi.  cit.  pag.  Ili  in  nota. 

(?)  Op.  cit.,  pag.  153. 

(8)  Op.  cit.,  pagg.  41-42. 

(9)  Op.  cit.,  voi.  11,  pag.  69. 

(10)  11  trittico  di  Vienna  è composto  di  tre  tavole  ora  riunite  in  una  sola  cornice.  Nella  prima  tavola  a sinistra  del- 
l'osservatore è rappresentato  in  mezza  figura  S.  Venceslao  coperto  d'armatura.  Stringe  nella  destra  un'  pennoncello  e 
posa  la  sinistra  su  d’un  mezzo  scudo  che  ha  nel  campo  l'aquila  dell'impero.  — Nel  mezzo  la  Vergine  stringe  al  petto 
il  Bambino  nudo,  il  quale  indica  alla  Madre  un  piccolo  cane,  simbolo  di  fedeltil  e di  vigilanza.  Nella  terza  tavola,  e a 
destra,  S.  Palmazio,  armato  esso  pure  e in  mezza  figura  come  la  Vergine  e S.  Venceslao,  stringe  la  spada  con  la  sinistra 
e un  pennoncello  crocesegnato  con  la  destra.  Abbiamo  descritto  sommariamente  il  trittico  (per  impedire  che  si  diffonda 
l'errore  del  Venturi  [op.  cit.,  voi.  V,  pag.  962),  il  quale,  copiando  il  Cavalcasene,  ha  posto  nel  trittico  S.  Dalmazio,  con- 
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Spettano  alla  seconda  maniera; 

5”)  Affreschi  nella  Sala  capit.  dei  domenicani 

in  Treviso 1352 

()-)  Affreschi  nella  chiesa  di  S.  Nicolò,  dei  padri 

domenicani  in  Treviso 1353 

7")  Affreschi  nella  chiesa  di  S.  Francesco,  cap 

pella  Rinaldi,  in  Treviso 1353 

8'’)  Affreschi  nella  chiesa  di  S.  Margherita  in 

Treviso 1357-1358  c.  ? 

)iamo  detto  e da  questo  specchietto  possiamo  dedurre  ; 1°)  che 

maso  apprese  i rudimenti  deU’arte  dal  padre,  egli  pure  modenese; 
2°)  che  forse  soltanto  dopo  la  morte  paterna  subì  l’influenza,  così  visibile  nelle  sue 
opere  giovanili,  delle  scuole  toscana  e senese  e più  dei  pittori  e miniatori  bolognesi 
operanti  neH’ultimo  decennio  della  prima  metà  del  secolo  XIV  ; 3")  che  le  pitture 
di  Treviso  nello  stile  non  sono  venete,  ma  toscano-bolognesi-nordiche,  notevoli  per 
vivace  e profonda  impronta  personale  derivata  da  un  temperamento  artistico  rozzo, 
ma  vivace  ed  originale,  e da  un  sentimento  prosaico,  ma  preciso  ed  acuto  della 
natura;  4")  che  il  pittore  ama  riprodurre  le  varie  espressioni,  i moti  istantanei  e le 
scene  aneddotiche  del  vero  con  energia  grossolana  e qualche  volta  eccessiva,  trac- 
ciando inoltre  con  troppa  forza  ed  esorbitante  determinatezza  i contorni  che  de- 
linea fuori  del  colorito  delle  carni  per  mezzo  d’ima  tinta  bruna.  - Nonostante  i di- 
fetti dovuti  ai  tempi,  Tommaso  è uno  dei  temperamenti  artistici  meglio  dotati  nella 
prima  metà  del  secolo  XIV.  Ci  duole  di  non  poterlo  studiare  partitamente  perchè 
straniero  alla  scuola  veneziana  ; d’altra  parte  non  potevamo  tacerne  avendolo  pa- 
recchi scrittori  collocato  fra  gli  artisti  adriatici,  e,  meglio  ancora,  perchè  la  buona 
semenza  sparsa  da  Tommaso  da  Modena  portò  buoni  e durevoli  frutti  nel  Veneto,  , 
dove  impressionò  parecchi  pittori  del  XIV  secolo  e perfino  il  Carpaccio  (1455  c. 
già  -;  1526),  il  quale  non  guardò  indarno  le  opere  naturaliste  del  forte  modenese 


Maturità  di  Tom- 
maso. L'arte 
del  pittore  viene 
in  parte  modifi- 
cata da  influenze 
straniere 


Da  quanto  abh 
probabilmente  Tom 


* 

Tommaso  di  Francesco,  anno  1365  e Maestro  Tommaso,  anno  1492. 

Tra  i pittori  veneti  del  XIV  c XV  secolo  non  ne  abbiamo  rinvenuto  che  due 

fondendo,  come  qualche  altro,  il  vescovo  Dalmazio  morto  nel  5SD  col  martire  Palmazio  ucciso  a Treviri  durante  la  per-  S 

sedizione  (303)  di  Diocleziano.  Eppure  il  Catalogo  del  Museo  di  Vienna^  fin  dal  1904  a pag.  34,  segna:  « der  heilige 
P.A1M.4TUS  ini  weissen  Mantel  ».  Il  quale  catalogo,  quantunque  ben  fatto,  ha  il  torto  di  non  aver  tenuto  conto,  nel  1904,  ^ 

delle  notizie  stampate  nel  loo.t  da  Bertoni  e Vicini  e quindi  di  conservare  per  Tommaso  i vecchi  dati  cronici  errati  : « 

Tiitig  1,152-1385;  e l'erronea  indicazione  di  scuola:  Venezianische  Schiile  (Treviso).  Indicazioni  fallaci  che  si  conservano  (■ 

tuttora  sulla  cornice  del  trittico.  ™ 

11)  Riportiamo,  per  completare  i cenni  biografici,  il  più  recente  giudizio  su  Tommaso  : < L’alta  Italia  possede\-a  a quel 
tempo  un  solo  artista  che  si  avvicinasse,  per  importanza,  al  lombardo  Giovanni,  e cioè  Tommaso  da  Modena.  Anche  la 
sua  attività,  almeno  pel  principio  del  1350  [?],  può  essere  dimostrata  mediante  i suoi  affreschi  a Treviso.  In  essi  Tom- 
maso si  rivela  un  maestro  che  padroneggia  con  grande  abilità  le  singole  figure,  ed  è perfino  capace  di  rappresentare  arditi 
scorci  [noi  non  ne  abbiamo  veduti],  ciò  che  quasi  tutti  i suoi  contemporanei  evitano  di  fare.  All’incontro  è meno  svilup- 
pato in  lui  il  senso  dello  spazio  » Wihlel.m  Sl  ida  : Le  opere  di  Giovanili  da  Milano  in  Lombardia,  in  Rassegna  d' Arte, 
n.  di  gennaio,  anno  1906,  pag.  13.  Il  giudizio  del  Snida,  buono  in  complesso,  non  ci  sembra  esatto  dove  parla  di  scorci 
e di  spazio.  Se  lo  spazio  manca  nella  Sala  capitolare  per  colpa,  in  gran  parte,  del  soggetto,  abbonda  invece,  sempre  re- 
lativamente, nelle  storie  di  S.  Orsola.  — A pag.  579  n.  I ‘,  del  II  voi.  del  Vasari  si  riferisce  come  curiosità  < la  strana 
opinione  del  Padre  Federici,  il  quale  per  una  tavola  del  pittore  Tommaso  da  Modena  del  1279  [?]  esistente  nell’l.  e R. 
Galleria  di  Vienna  da  lui  creduta  dipinta  ad  olio,  afferma  che  lo  stesso  Tommaso  fosse  l’inventore  della  pittura  a olio, 
che  la  insegnasse  agli  Alemanni,  da  questi  passasse  nelle  Fiandre  e dalle  Fiandre  nuovamente  in  Italia»  {Memorie  Tre- 
vigiane, voi.  I,  cap.  Ili,  pag,  62).  11  Federici  dubita  non  sincera  la  data  del  1297,  e che  in  quella  vece  debbasi  leggere 
1257  ! Quando  si  pensi  alla  data  delle  pitture  di  Treviso  (1352-1353  e più)  c’è  da  chiedersi  a che  cosa  pensasse  il  buon 
Federici  mentre  proponeva  quella  data. 
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soli  col  nome  di  Tommaso,  e cioè  : « thomas  pictor  filiiis  magistri  Francisci 
preconis  S.  Sophie»,  1365,  12  settembre,  atti  di  Pellegrino  Nicolò  . Nei  quaderni 
di  Chiesa,  a S.  Marco  in  Venezia,  nel  voi.  I,  sotto  la  data  del  1492  trovasi  men- 
zionato un  « M.  Tommaso  depentorn»  occupato  « nella  depentura  della  fazà  de  la 
Chapela  de  S.  Todaro  ».  La  cappella  venne  compiuta  nel  1490  nella  parte  mu 
rale.  Di  quei  dipinti  non  avanza  nulla. 


IL  GUARIENTO. 


Quantunque  le  composizioni  epiche  tracciate  da  Giotto  nella  cappella  dell’A- 
rena siano  opera  mirabile  che  sembra  sovrumana  quando  si  paragona  con  quanto 
si  faceva  allora  in  Europa,  pure,  a giudicare  almeno  dalle  opere  rimaste,  non  eser- 
citarono che  scarsa  influenza  sui  pittori  padovani  del  tempo  (c.  1306)  e nessuna 
sulla  generalità  dei  veneti  del  secolo  XIV.  A quest’ultimi,  forse,  non  giunse  nem- 
meno notizia  del  nobile  poema  e del  dolce  stile  che  l’informava,  o quanto  meno 
mancò  loro  la  comodità  di  studiarlo.  A giustificazione  degli  artefici  padovani,  i quali, 
pur  essendo  sul  luogo,  rimasero  asserviti  alla  tradizione  bizantina  più  decadente, 
o ai  miseri  precetti  dei  vecchi  maestri  cittadini,  non  possono  farsi  che  due  ipotesi: 
1°)  la  cappella  dell’Annunziata  essendo  di  proprietà  privata  non  era  aperta  al  pub- 
blico che  in  occasioni  solenni,  sebbene  possedesse  fin  dal  1306  il  diritto  di  officia- 
tura;  altrettanto  si  dica  per  le  pitture  giottesche  nel  palazzo  del  Comune;  2°)  i 
pittori  padovani,  pur  ammirando  Giotto,  non  potevano  seguirlo  nel  volo  audace, 
mancando  della  preparazione  necessaria  per  intenderne  l’alta  mente,  l’intima  bel- 
lezza dello  stile,  e riprodurne  la  tecnica  sovrana  e semplificatrice.  Trovavano  quindi 
più  comodo  e più  facile  continuare  le  rozze  norme  bizantineggianti  delle  botteghe 
o scuole  cittadine,  biasimevoli  per  timidezza  infantile  e scarna  povertà  di  forme. 
Di  tanta  decadenza  dovevano  essersi  accorte  le  menti  più  elette  di  Padova,  le  quali 
chiamarono  dal  di  fuori  pittori  e scultori  ogni  qualvolta  si  trattò  di  lavori  impor- 
tanti. Così  la  città  che  aveva  accolto  Giotto  fra  le  sue  mura,  morto  il  Guariento, 
chiama  subito  i veronesi  Altichiero  e Jacopo  Davanzo,  continuatori  eletti  e per- 
fezionatori dello  stile  grandioso  ed  espressivo  di  Giotto  e poco  dopo  i fiorentini 
Giusto  di  Giovanni  de’  Menabuoi  e Genuino  di  Drea  Genuini  da  Colle  vai  d'Elsa 


(1)  Cecchktti,  Ardi.  Veli  . tomo  XXXIII,  pag.  413. 

(2)  Testo  del  S.  Marco  edito  daU’Ongania,  pag.  .309  in  nota. 

(3)  La  Cappella  deH’Annunziata  nell’Arena  di  Padova  venne  costrutta  da  Enrico  Scrovegni  tra  il  1303  e il  1305;  le 
pitture,  probabilmente,  non  vennero  compiute  avanti  la  consacrazione,  ma  qualche  tempo  dopo.  La  festa  solenne  della 
Vergine  (25  marzo)  vi  fu  celebrata  per  la  prima  volta  nel  1306  dal  podestà  Ponzino  de  Picenardi  di  Cremona.  — Rer. 
Uni.  Scrip.,  tomo  Vili.  voi.  392,  anno  1306. 

(4)  Intorno  al  1370,  nel  quale  tempo  dipingono  nel  palazzo  dei  Carraresi;  dal  1373  c.  al  1376  lavorano  nella  cappella 
di  S.  Felice  o di  S.  Giacomo  al  Santo.  Il  contratto  per  l’erezione  della  cappella  è del  12  febbraio  1372;  nel  1376  fu  con- 
sacrata e dotata,  l’opera  delle  pitture  era  già  compiuta  quantunque  si  abbiano  due  ricevute  posteriori  di  Altichiero,  una 
del  1377  per  ducati  792  e l'altra  di  saldo  nel  1379  per  altrettanti  ducati.  Si  veda  per  la  prima  ricevuta  : Selvatico,  Guida 
di  Padova,  Padova,  1869,  Chiesa  del  Santo;  per  la  seconda:  Gualandi,  Memorie  originali  per  le  Belle  Arti.  Serie  VI, 
145.  — La  cappella  di  S.  Giacomo  mutò  il  nome  in  quella  di  S.  Felice  quando  nel  1504  vi  si  trasportò  il  corpo  di  quel 
papa  e martire. 

(5)  Anonimo  Morclliano.  ediz.  F’rizzoni  già  cit.,  pag.  IL 

(6)  In  questi  giorni  F.  Dini  pubblicò  poche  pagine  dove  dimostrò  infondate  le  ipotesi  dei  fratelli  Milanesi  che  il  C'.en- 
nini  abbia  dimorato  a lungo  in  Padova,  vi  abbia  scritto  il  suo  Trattato  e vi  sia  morto.  Aggiunge,  ma  questo  già  si  sapeva- 
« che  nè  in  Padova  nè  altrove,  si  possono  mostrare  pitture  di  queU’artista  » Cennino  di  Orca  Cennini  da  Colle  di  Val- 
delsa,  in  Miscellanea  storica  di  Valdelsa.  anno  XIII,  pagg.  Ib-I'i,  Castel  Fiorentino,  1905.  — Di  Giusto,  il  t|uale  operava 
già  nel  1363  e morì  intorno  al  1397,  si  vuole  con  qualche  fondamento  die  nel  1367  dipingesse  in  Arquà  ]iresso  Padova 
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fino  a quando  la  scuola  locale  non  splenda  di  luce  propria,  sia  pure  modesta  e 

ritardataria,  coi  seguaci  del  padovano  Guariento.  Il  quale,  se  non  si  abbeverò 

alle  lezioni  di  Giotto,  come  credettero  alcuni,  ma  procedette  in  gioventù  dalla  tra- 
dizione, da  maestri  ed  esemplari  bizantino-gotici,  certo,  in  progresso  di  tempo, 
studiò  le  opere  del  grande  maestro  abbastanza  da  mutar  maniera.  Forse  compì  gli 
studi  nella  cappella  dell’Arena  quand’era  aperta  al  pubblico  e meditò  intorno  al 
coperto  del  gran  salone  di  Padova  bruciato nei  1420.  Lo  Schiavon  afferma 

che  « Giotto  non  può  aver  istruito  il  Guariento  perchè  questi  non  era  ancora  nato 

od  era  ancora  bambino  quando  il  maestro  fiorentino  era  a Padova  ».  La  cosa  è 
probabile,  ma  di  positivo  non  c’è  che  la  mancanza  di  notizie  intorno  alla  nascita  de! 
Guariento,  il  quale  del  resto  era  già  maestro  nel  1338  Sappiamo  ch’egli  nasce 
da  un  certo  Ar[)o  già  morto  nel  1350  0)  e che  muore  tra  il  13ò8  circa  e il  22 
settembre  del  1370.  Il  nome  del  pittore  si  trova  in  diverse  carte  padovane  tra  il 
1347  e il  1365;  i documenti  tacciono  dal  1365  al  1370,  cioè  fin  dopo  la  morte  del 
maestro,  il  quale  viene  ricordato  ancora  una  volta  nel  1378  . Lo  Schiavone  e il 

Cavalcasene  ebbero  il  torto  di  scrivere  : « abbiamo  soltanto  la  certezza  che  il 
Guariento  era  già  morto  avanti  il  17  ottobre  1378  »,  dimenticando  quanto  il  Cec- 
chetti  aveva  documentato  a due  riprese.  — Ma  se  pure  non  si  conoscessero 
tali  notizie  e quelle  che  daremo  in  seguito,  rimarrebbero  sempre  le  opere  di  quel 
[)ittore  lontano,  sulle  quali  è agevole  portare  giudizio,  quantunque  la  maggior  parte 
sia:  o guasta  dal  tempo,  o corrotta  dai  restauri  e dalle  ri  passature. 

Opere.  — Padova,  Museo.  — Avanzi  del  soffitto  della  cappella  del  Capitanio. 
A.  tra  il  1340-1350  c.  — In  essi  il  Guariento  supera  di  molto  le  pitture  padovane 
contemporanee,  o quasi.  Il  soffitto  rappresentava  nel  mezzo  la  Vergine  dal  manto 
costellato  e il  Bambino  in  abito  regale  tra  i quattro  evangelisti,  circondati  dalle 
gerarchie  angeliche.  Gli  avanzi  ci  permettono  di  giudicare  il  valore  iniziale  dell’ar- 
tista e di  comprendere  per  quali  rivoli  si  venisse  formando  l’arte  sua.  Sono 


U!ia  minuscola  Coronazione  della  Vergine,  molto  ri|iulita  e restaurata  che  oggi  si  trova  nella  National  Gallery  di  Londra, 
n.  70).  Dietro  la  tavola  si  legge:  Justus  pinxit  in  urcìia  [Arqiià?|  MCCCLXVII.  Probabilmente  deve  assegnarsi  a quel 
torno  la  residenza  di  Giusto  in  Padova,  posteriore  al  fiorire  e forse  alla  morte  del  Guariento;  anteriore  di  poco  alla  ve- 
nuta di  Altichiero  e Davanzo.  Vogliamo  insomma  constatare  che  Guariento  tenne  in  Padova  da  solo  il  campo  fino  alla 
chiamata  a Venezia  (I3(>5)  e forse  fino  alla  morte. 

(1)  Noi  riteniamo  padovano  il  Guariento,  o Variente,  più  pei  caratteri  bizantino-giotteschi  delle  sue  pitture  che  per 
quanto  ne  hanno  detto  diversi  scrittori  padovani  o veneti;  ultimi  della  serie  il  Petrucci  e lo  Schiavon,  il  quale  a sostegno 
della  tesi  padovana  cita  le  parole  abusate  di  Michele  Savonarola  nel  < De  Laudibiis  Patavii  » (stampato  nel  voi.  XXV 
dei  Per.  Hai.  Script,  col  1181):  « In  hoc  autem  ordine,  duos  famosos  [pictores]  Civitatìs  nostra  [Patavium]  habuit  Gua- 
rientum  scilicet  et  Justum  ».  11  Savonarola  non  dice  già  che  i due  pittori  siano  padovani,  afferma  soltanto  che  la  città 
ospitava  quei  due  valenti  artisti.  Infatti  Giusto  era  di  Firenze  ed  aveva  ottenuto  la  cittadinanza  patavina  da  Francesco 
Carrara  ir.  13.i0-)39,ì).  Nulla  di  straordinario  che  Guariento  fosse  nato  in  Verona  e fatto  poi  cittadino  di  Padova.  Il  Savo- 
narola poi  compose  l'opera  nel  14Lb  quando  il  Guariento  era  morto  da  molto  tempo,  h' .Anonimo  Morelliano  lo  dice  sem- 
pre padovano,  salvo  una  volta  quando  parla  della  chiesa  degli  Eremitani,  c la  cappella  maggiore  fu  dipinta  da  Guariento 
padovano,  ovvero,  come  lo  fanno  alcuni,  veronese».  Pag.  ti4,  ediz.  Frizzoni. 

(2)  Da  Naone,  Cronaca  manoscritta  dctl'unno  1350.  Biblioteca  del  Seminario  di  Padova. 

(3)  Guariento  pittar  del  scc.  XIV,  in  Archivio  Veneto,  anno  1888,  voi.  XXXV,  pag.  303  e segg. 

(4)  .Archivio  della  casa  di  Dio  e degli  esposti  in  Padova;  in  un  istriimento  del  9 luglio  1338  tra  i testimoni  vi  è 
•r  maestro  Guariento  L'abate  Meschini  fu  il  primo  a parlare  di  questo  documento  nel  suo  libretto:  DelVorigine  e delle 
vicende  della  pittura  in  Padova.  Padova,  182b,  pag.  Ib. 

(5)  Moschini,  op.  «/.,pagg.  lb-17.  dice  che  monsignor  Doridi  dall’Orologio  aveva  letto  in  un  atto  del  giorno  4 di  agosto 
di  quell’anno:  t Guariento  pletore  q.  Arpi  de  Contrada  Domi  de  Padua  ». 

(b)  < 17  ottobre  1378...  Jacobina  filia  q.  magistri  Guarienti  pictoris  uxor  Dionisii  ab  Oleo...  ».  Il  Cavalcasene  mette  < 17 
dicembre  >,  ma  erra. 

CI)  Schiavon,  op.  cit..  pag.  304  e Cavalcaselle,  op.  cit..  voi.  IV,  pag.  192  in  nota. 

(8)  Archivio  Veneto,  anno  1884,  voi.  XXVIII,  pagina  B e segg.  e voi.  XXX,  pag.  61. 

(9)  Lodovico  Menili  fu  il  primo  a ritenere  che  il  Guariento  eseguisse  le  pitture  delia  cappella  per  i signori  Carrara 
avanti  di  partire  per  Venezia.  Si  veda:  L.  Menin,  Stille  pitture  del  Guariento,  Padova,  1826.  11  Cavalcaselle  ritenne  «ac- 
cettevole » l'ipotesi.  Voi.  IV,  pag.  214  in  nota  2 '.  Noi  siamo  convinti  che  i fatti  stanno  come  disse  il  Menin,  avanti  tutto 
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ora  ventinove  tavole  in  tutto.  Due  hanno  forma  ottagona  e rappresentano  1’  evan- 
gelista Matteo  e la  Vergine  col  Bambino,  chiare  di  colore  neH’intonazione  generale, 
quantunque  le  carni  siano  ancora  brune  di  tono,  con  le  tinte  bene  condotte  e fuse 


GUAKIENTO  : LA  MILIZIA  CELESTE  — PADOVA,  MUSEO  CIVICO.  iFot.  AlilUri). 


jin  accordo  cromatico  debole  ma  armonioso  ed  efficace,  specialmente  nella  Madonna 
Ipiù  evoluta  delTEvangelista,  e in  parte  più  gotica,  nonostante  il  perdurare  della  ma- 
niera bizantina  nella  forma  e tonalità  giallognola  delle  luci  e nella  gamma  ulivigna 

per  lo  stile  meno  evoluto  e più  bizantino  delle  opere  die  esamineremo  tra  poco,  e poi  per  la  considerazione  che  il  Gua- 
jdento,  morto  poco  dopo  esser  tornato  da  Venezia,  non  avrebbe  probabilmente  potuto  in  meno  di  due  anni  produrre 
' anto  lavoro.  Se  qualche  dubbio  poteva  esserci  quando  si  credeva  che  il  pittore  fosse  campato  fino  al  13/S,  ora  non  ha 
più  ragione  di  sussistere  dopo  il  documento  Cecchetti. 
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delle  ombre  Le  proporzioni  mostrano  che  l’artefice  s’era  formato  un  ideale 
snello  piuttosto  ed  elegante  di  bellezza  corporea  al  quale  rimase  quasi  sempre 
fedele.  Anche  il  disegno  di  parecchie  estremità  è coscienzioso  e fermo,  e,  consi- 
derato il  tempo,  corretto  a sufficienza  ; però  nel  loro  insieme,  mani  e piedi  sono 
deboli.  Le  pieghe  si  svolgono  facili  e semplici  in  modo  meraviglioso;  vi  difettano 
il  gusto' e la  varietà,  non  il  colore  ricco  e simpatico,  non  il  chiaroscuro  delicato. 


GUARItNTO  ; LA  MADONNA  COL  FIGLIO  — PADOVA,  MUSEO  CIVICO. 


(Fot.  Aliniri). 

■t 


ma  tuttora  convenzionale  sui  cannelli  sottili.  Gli  altri  pezzi,  di  varia  forma,  rappre- ; 
sentano  le  gerarchie  angeliche,  e le  figure  staccano  sul  fondo  azzurro,  mentre  le) 
due  tavole  descritte  hanno  il  fondo  d’oro.  La  tinta  azzurra  venne  ridipinta  ad  olio| 
nel  sec.  XVIII  ed  ora  sembra  nera;  però  le  figurine  sono  quasi  intatte;  qualcuna,| 
in  piedi  o seduta,  è lodevole  per  le  belle  proporzioni,  per  gli  atteggiamenti  spon-| 

.1 

(1)  Basterà  conirontare  le  riproduzioni  die  diamo  della  Madonnina  del  Guarienio  e dell'Annunziata  di  Lorenzo  Vene-1 
ziano  del  1357  aU'Accadeniia  di  Venezia  (pag.  214)  jieicliè  risulti  infondato  il  paragone  tecnico  istituito  a pag.  39  dafi 
L.  Venturi  : « Chi  confronti,  ecc.  ;.  Si  paragonino  i tipi,  le  pieglie,  il  disegno,  il  modellato.  11  V.  poi  afferma  che  < 
Vergine  ha  la  fronte. ..  piatta  sfuggente  con  i capelli  sporgenti  nel  mezzo  ».  Sarà  bene  affermare  recisamente  che  la  Ver-g 
gine  non  ha  capelli  sporgenti  sulla  fronte,  nè  altrove.  Sulla  fronte  s’incurva  solo  il  bordo  d'oro  del  manto.  FacemmoA| 
notare  l'insussistenza  dell'osservazione  del  Venturi  al  prof.  Moschetti  in  presenza  dell’affresco.  a 
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tanei,  pronti  e quasi  istantanei.  Negli  angeli  si  avverte  più  facilmente  la  parte  tra- 
dizionale bizantino-gotica  nelle  ali  multicolori,  nelle  volute  ornamentali  delle  corazze 
d’oro,  nei  larghi  tocchi  biancastri  sui  visi,  intorno  alle  giunture  e sulle  vesti  nella 
disposizione  dei  capelli  a ricci  e a larghe  trecce  intorno  ai  volti  dagli  zigomi  sviluppati; 
nelle  teste  rotondeggianti,  nei  tipi,  caratteristici  del  Guariento,  ma  che  rivelano  la 
sorgente  bizantina,  come  le  cinture  e le  stole  ricamate  d’oro  e di  pietre  preziose 

Padova.  Eremitani.  — L’evoluzione  del  Guariento  verso  le  forme  giottesche 
appare  più  definita  nel  basamento  o zoccolo  in  chiaroscuro  del  coro  degli  Eremi- 
tani. E l’unica  parte  rimasta  intatta  e relativamente  ben  conservata  in  tutta  la  cap- 
pella presbiteriale,  guasta  in  tal  modo  dai  ritocchi  e dai  ridipinti  del  1589  da  non 
poterne  più  recare  giudizio.  La  tecnica  mediocre,  ma  coscienziosa  ed  accurata, 
molto  diversa  da  quella  delle  tavole  del  Museo,  abbonda  di  tratti  bianchi  incrociati 
in  molti  panni  e teste.  II  Cristo  coronato  di  spine  ha  subito  abrasioni  numerose 
nelle  vesti.  La  testa  dolente,  quantunque  volgare  di  tipo,  mostra  una  sofferenza 
contenuta,  ma  profonda.  E la  creazione  più  eletta  e potente  del  pittore,  il  quale  nelle 
vicine  Età  dett’iiomo  mostra  poca  elevatezza  di  mente  e concetti  puerili  o volgari, 
specialmente  nell’Infanzia,  nell’Adolescenza,  nella  Virilità.  In  questi  monocromati 
astrologici  e nei  chiaroscuri  sacri  si  rilevano  agevolmente  le  crescenti  influenze  giot- 
tesche e i ricordi  del  grande  fiorentino 

Padova.  Opere  perdute.  — Il  Guariento  dipinse  agli  Eremitani  una  tomba  dei 
Carraresi  ; nel  loro  palazzo  forse  la  sala  di  Tebe  con  la  storia  di  quella  città  e 
nella  sala  dei  Giganti  « li  XII  Cesari  a man  destra  e li  lor  fatti  » , probabilmente 

ispirato  dal  Petrarca  e da  Lombardo  del  Mulo  o della  Seta  Non  crediamo  di  do- 
vergli assegnare  i ritratti  dei  Carraresi  dipinti  in  terra  verde  nella  reggia  perduti 
da  tempo. 

Bassano.  Museo.  Grande  Crocifisso  su  tavole  dorate.  — Il  Guariento  dimostra 
di  aver  studiato  ed  imitato  i due  crocifissi  dipinti  da  Giotto  nella  cappella  del- 

(1)  A.  V.  a pag.  926  dice  che  t le  teste  sono  punteggiate  di  bianco  ».  A dire  il  vero  non  sono  punteggiate,  ma  larga- 
mente toccate  di  bianco  nelle  carni,  quasi  vi  fosse  nevicato  sopra.  Il  Guariento  illumina  col  bianco  anche  i panni  rossi  ed 
azzurri  degli  angioli.  Le  carni  brune  della  Madonna  e del  Bambino  sono  modellate  pure  coi  soliti  tocchi  bianchi  sulle  parti 
sporgenti,  però  in  modo  meno  vibrato  ed  eccessivo.  Anzi  nella  testa  della  Vergine  la  fusione  delle  tinte  è dolcissima. 

(2)  A solo  titolo  di  curiosità  ricordiamo  che  l’Anonimo  Morelliano  scrisse  : <t  la  Cappella  del  Capitanio  fu  dipinta,  se- 
condo il  Campagnola  (viv.  1460),  da  Guariento  Padoan  e da  Jacomo  Davanzo  »,  pag.  80  ediz.  Frizzoni. 

(3)  M.  0,82  al  sommo  deU’aureola. 

(4)  In  questi  monocromati  autentici  il  Guariento  non  usò  mai  la  terra  verde  ; sarà  utile  che  il  lettore  lo  ricordi  quando 
parleremo  del  Paradiso  nel  Palazzo  Ducale  di  Venezia  e dei  sogni  di  L.  V.  intorno  alla  « tecnica  verde-monocromo  del 
Guariento  » (pag.  43). 

(5)  Anonimo,  ed.  Frizzoni,  pag.  78:  «La  sala  Tebana  che  contiene  l’Istoria  di  Tebe  fu  de  mano  de...  della  qual  mano 
pare  che  fusse  l’Istoria  di  Spoleto  nel  Consiglio  di  Venezia;  la  qual  Istoria  Tiziano  coperse.  Valse  molto  in  far  cavalli, 
nel  resto  non  riuscì  ».  Sappiamo  dal  Sansovino  che  la  guerra  di  Spoleto  venne  dipinta  dal  Guariento  e ricoperta  da  Tiziano. 

(6)  A.  Venturi,  voi.  V,  pag.  929,  non  è preciso,  quando  stampa:  «nella  stessa  reggia  egli  eseguì  sotlo  l’ispirazione  del 
Petrarca  i Dodici  Cesari  ».  Sta  di  latto  che  il  Michiel,  dal  quale  tutti  tolsero  la  notizia,  dopo  d’aver  parlato  del  Trionfo 
di  Mario  e della  Cattività  di  Gingiirta  dipinti  da  Jacopo  Davanzo,  dei  dodici  Cesari  del  Guariento,  e accennato  ad  altre 
pitture  dell’Altichiero  e di  Ottavio  Bresciano,  conclude  : « Ivi  sono  ritratti  del  Petrarca  e Lombardo,,  i quali  credo  dessero 
l’argomento  di  quella  pittura  » (pag.  78). 

(7)  Non  sono  del  Guariento  i freschi,  probabilmente  posteriori  alla  morte  dell’artista,  e di  mano  certo  più  rozza, 
scoperti  in  Bassano  dal  dottor  Gerola,  ricordati  brevemente  dal  Fogolari  ne  L'Arte,  anno  1905,  pagg.  122-124,  come  opera 
del  padovano.  Già  il  Cavalcasene,  voi.  IV,  pag.  198,  nota  2”,  aveva  supposto  che  nella  decorazione  del  convento  di  S.  Fran- 
cesco fossero  intervenute  parecchie  mani. 

(8)  Il  Michiel  (pag.  79)  non  dice  altro  che  « Il  pozuolo  da  driedo,  ove  sono  i Signori  de  Padova  ritratti  al  naturale  de 
verde,  fu  dipinto  da...  >.  Lo  stile  di  quei  ritratti,  conservatici  nel  Liberete  /ìrincipibus  Carrariensibus,  nel  Museo  di  Pa- 
dova, non  è quello  del  Guariento,  ma  altro  ben  posteriore  e schiettamente  naturalista.  Il  Lazzarini  (in  Atti  e Memorie  della 
R.  Accademia  di  scieme,  lettere  ed  arti,  voi.  XVIII,  I,  Libri  di  Francesco  Novello  da  Carrara)  ed  altri  la  pensano  di- 
versamente, ma  noi  restiamo  fermi  nella  nostra  opinione  riguardo  ai  cinque  ritratti  più  antichi. 

(9)  Affresco  n.  34  e meglio  ancora  il  Crocifisso  in  tavola  nella  sagrestia.  Non  crediamo  di  dover  esaminare  il  Croci- 
fisso del  Duomo  di  Passano  attribuito  al  Guariento,  opera  espressiva,  ma  grossolana. 
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rAniiunziata.  L’arte  del  padovano  si  snoda  meditando  gli  esemplari  giotteschi,  ma 
non  raggiunge  la  bontà  del  modello;  anzi  la  parte  più  nobile,  il  sentimento,  la  mite 
rassegnazione,  l’idealità  soffusa  sul  volto  del  martire  gli  sfuggono;  solo  la  forma. 


CA'ARIENTO  : GESÙ  CRISTO  IN  CUOCE  — BASSANO,  MUSEO  CIVICO.  (Fot,  Alinari). 


il  colorito  e la  tecnica  si  avvantaggiano  deU’imitazione  e risultano  migliori  e più 
accurati  di  quanto  sapessero  fare  i pittori  indipendenti  da  Giotto.  Non  si  creda 
peraltro  che  il  Cristo  in  croce  di  Lassano  manchi  compiutamente  d’espressione, 
anzi  vi  aleggia  un  vivo  sentimento  religioso,  ma  i tipi  non  hanno  la  profonda  idea- 
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lità  giottesca,  la  pura  e nobile  bellezza  delle  forme.  Giotto  è sommo  nell’arte  e 
nella  scienza  del  piegare,  il  Guariento,  imitandolo,  lo  segue  qualche  volta  abba- 
stanza da  vicino  neH’andamento  facile  e naturale  delle  falde,  nel  riunire  con  garbo 
i seni,  disponendoli  spesso  con  accorgimento  lodevole,  ad  esempio  nel  lino  che 
avvolge  i fianchi  del  Redentore  nel  Museo  di  Bassano,  e nel  manto  deWEcce  Homo 
degli  Eremitani.  11  Guariento  è fiacco  alle  volte  nel  disegno  delle  estremità,  incerte 
nella  forma  e mal  delineate  ; anche  le  teste,  toccate  qua  e là  di  bianco,  sono  spesso 
grottesche  ed  eccessive  quando  vogliono  esprimere  un  sentimento  energico  e pro- 
fondo, e preludono  alle  smorfie  della  scuola  Mantegnesca.  Il  Guariento  non  seppe 
dunque,  nemmeno  in  questo  campo,  uguagliare  il  suo  grande  originale  così  largo, 
così  semplice  e sintetico  nelle  teste  da  saper  fermare  un’espressione,  sorprendere 
l’attimo  fuggente  d’un  sentimento,  d’un  moto  improvviso  dell’animo  con  pochi  e 
sicuri  tratti  riassuntivi,  serbando,  anche  ai  volti  straziati  dall’angoscia,  un  aspetto 
di  calma  ed  austera  dignità.  Quantunque  ami  le  tinte  morbide  e la  delicatezza  dei 
contorni,  il  Guariento,  pur  nel  chiaroscuro,  rimane  inferiore  a Giotto;  poiché  le  sue 
figure  non  hanno,  in  genere,  la  grandiosità  monumentale  e mancano  spesso  di  ro- 
tondità e di  rilievo  ; tuttavia  la  fusione  d’un  piano  con  l’altro  avviene  con  molta 
dolcezza  di  trapassi  e delicate  velature  di  tinte.  Ne  consegue  che  la  pittura  del 
Guariento  è dolce  e pastosa,  ma  piatta,  perchè  le  gradazioni  troppo  tenui  non  reg- 
gono alla  distanza,  mentre  quella  di  Giotto,  dai  larghi  partiti,  dai  contorni  fermi  e 
precisi,  più  semplice  e meno  accurata,  e a primo  aspetto  più  sommaria  perchè  tra- 
scura i particolari,  è in  effetto  scientificamente  più  esatta  nei  rapporti  di  tono  e di 
chiaroscuro,  e quindi  più  solida,  più  rilevata  e vivente  L’arte  di  Giotto  è fatta 
di  maschi  ardimenti,  quella  del  Guariento  di  amabili  grazie  feminee. 


* 


* * 


Con  tali  qualità  più  simpatiche  che  solide,  con  un  vivo  sentimento  decorativo 
signorile  sviluppatosi  nei  lavori  principeschi  alla  corte  dei  Carraresi,  si  comprende 
come  il  Guariento,  pur  non  essendo  un  grande  artista,  ma  soltanto  un  abile  arte- 
fice, ricco  d’ingegno,  privo  forse  di  genio,  venisse  in  tanta  fama  da  esser  preferito 
ai  pittori  veneziani  e chiamato  nel  1365  da  Marco  Cornare  (1365-1 368)  a dipingere 
V Incoronazione  della  Vergine  o il  Paradiso,  in  testa  della  Sala  del  Maggior  Con- 
siglio nel  palazzo  dei  Dogi  in  Venezia.  Per  intendere  a dovere  l’opera  del  Gua- 
riento  e l’inanità  delle  ultime  didascalie  intorno  ad  essa  e alla  sua  esecuzione  te- 
cnica, occorre  tracciare  in  precedenza  e a larghe  linee  la  storia  della  Sala. 

Nel  giorno  17  dicembre  del  1340  si  trova  un  primo  accenno alla  costruzione 
d’una  nuova  Sala,  per  la  quale  si  preventivava  una  spesa  di  11.500  ducati  d’oro  0). 

(1)  Non  crediamo  di  dover  scendere  a maggiori  particolari  sull’opera  numerosa  del  Guariento  anteriore  alla  sua  andata 
a Venezia,  perchè  l’artista  non  spetta  alla  scuola  veneta,  bensì  alla  padovana.  Basteranno  cpiindi  pel  nostro  lavoro,  le  linee 
generali  e caratteristiche,  avendo  il  Guariento  esercitato  influenza  profonda  e durevole  sull’arte  veneziana  soltanto  con  la 
Coronazione  della  Vergine  1365-67)  nel  Palazzo  Ducale,  la  quale,  molto  dopo,  servì  da  esemplare  a Jacobello  del  Fiore, 
a Giovanni  d’ Alemagna,  ad  Antonio  Vivarini,  e nei  particolari  d’angioli  graziosi  e musicanti,  così  cari  del  resto  anche  a 
maestro  Paolo  (1358),  fornì  ispirazione  a diversi  altri  pittori  veneti  del  secolo  XV.  Chi  volesse  conoscere  piti  partitamente 
il  Guariento  consulti  : Peirucci,  Biografia  degli  artisti  padovani,  Padova,  1859;  honEìizi,  Moniuncnti  per  servire  alla 
Storia  del  Palazzo  Ducale,  ecc.  già  cit.  ; Rosini,  Storia  della  piti.,  voi.  Il,  pag.  210  e segg.  ; Cavalcaselle  e C.,  op.  eli-, 
voi.  IV,  pagg.  191-215  ; Moschetti,  H Paradiso  del  Guariento  nel  Palazzo  Ducale  di  Venezia  in  V Arte,  anno  VII,  fasci- 
colo IX  e X;  G.  FooolAki,  Affreschi  del  Guariento  a Bassano  in  L’Arte,  anno  11,  1905,  già  cit.  e gli  altri  scrittori  ricor- 
dati in  questo  studio. 

(2)  Lib.  Spiritus,  c.  112,  v.  Documento  ritrovato  dal  Cadorin.  11  Liber  Spirilus  va  dal  1323  al  1349. 

(3)  Cecchetti,  La  vita  dei  veneziani  nel  1300  in  Ardi.  Veneto,  voi.  XXVlll,  anno  1884,  pag.  10. 
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Però  la  celebre  deliberazione  è del  28  dicembre  di  quelTanno  Sopravvenuta  la 
peste  del  1342,  e diminuita  fuor  di  modo  la  popolazione,  si  sospese  il  lavoro  già 
avanzato,  non  ritenendo  più  necessario  ampliare  la  Sala<-L  Ma  nel  1348  si  spen- 
devano 500  ducati  al  mese  per  la  Sala  e le  altre  costruzioni  vicine  senonchè, 
scoppiata  nuovamente  la  peste  che  durò  furiosa  per  nove  mesi,  si  ebbe  una  nuova 
interruzione.  I lavori  costosissimi  rimasero  abbandonati  dal  luglio  del  1348  al  24 
febbraio  del  1350,  nel  quale  giorno  si  deliberò di  proseguire  « avendo  il  Signore 
accresciuto  il  numero  dei  nobili  oltre  le  speranze  >.  Interrotte  le  opere  in  seguito 
alla  congiura  del  Fallerò  (1355)  e alla  peste  del  1357,  parve  che  tutto  dovesse  ca- 
dere in  abbandono  e la  fabbrica  intera  volgere  a rovina,  ma  il  4 dicembre  del  1362 
andò  parte  perchè  si  compisse  la  Sala  nuova  e non  deperissero  più  oltre  i lavori 
già  eseguiti  dal  Comune.  Infatti  nel  1365  la  Sala  era  pronta  a ricevere  la  grande 
pittura  murale  del  Guariento,  la  magnifica  decorazione  cominciata  e compiuta  du- 
rante il  breve  dogado  del  Cornaro  il  quale  era  ricordato  sotto  raffresco  con 
l’iscrizione  seguente  dipinta  « in  lettere  d’oro  su  campo  biado  [azzurro]  »:  « Marcus 
CoRNARio  Dux  ET  MiLES  FECI!  FIERI  HOC  OPUS»  Ci  SÌ  conceda  di  proseguire 
brevemente  la  cronaca  della  Sala  così  importante  nella  storia  della  pittura  veneta. 
Nei  1382  la  Sala  veniva  affidata  alle  cure  dei  procuratori  di  5.  Marco  de  supra 
i quali  nel  1400  avevano  portata  l’opera  a tal  segno  da  essere  detta  « solemne  opus 
quantum  est  Sala  nova  maioris  Consilii  » Secondo  noi  la  Sala  doveva  allora 
essere  compiuta  da  qualche  tempo  e se  troviamo  esatte  le  parole  del  Sanudo,  che 
la  Sala  ebbe  il  tetto  a lacunari  dorati  e sparsi  di  stelle  per  opera  del  doge  Michele 
Steno  (1400-1413),  non  sappiamo  spiegarci  altrettanto  agevolmente  il  testo  completo 
di  quello  scrittore,  il  quale  afferma  che  «soltanto  nell’anno  1406  si  prese  delibera- 
zione di  fare  il  cielo  della  Sala  del  gran  Consiglio,  dorato  a stelle  d’oro,  il  quale 


(1)  La  rinvenne  il  CaJorin  nel  Uber  Spiritiis.  Comincia  così:  < Ut  in  facto  Salae  Majoris  Consilii  nuperrime  constru- 
endae  fiat  id,  qnod  fama,  honor  et  iitilitas  terrae  postulant  ecc.  »,  e termina  prevedendo  una  spesa  di  libras  circa  nonin- 
fjentas  quinquaginta  grossornm,  non  computatis  in  hoc  expensis  fiendis  in  auro  et  pictura,  quae  expensae  possunt  ascendere 
ad  libras  dugentas  grossornm».  Secondo  i calcoli  dello  Zanotto  (IL  Pai.  Ducale,  voi.  I,  pag.  50)  la  libbra  di  grossi  valeva 
allora  dieci  ducati  o zecchini  e ogni  zecchino  lire  12.50  c.  di  nostra  moneta.  Erra  dunque  gravemente  il  Zanotto  quando 
scrive  che  la  spesa  per  la  sala  «sarebbe  dunque  stata  di  lire  nostre  11.S75  e per  le  pitture  di  lire  2500  ».  La  sala  invece, 
stando  al  valore  dello  zecchino  in  lire  12.50,  era  preventivata  lire  118.750,  e le  pitture  lire  25.000. 

(2)  Lokenzi.  Monumenti,,  ecc.  1342,  lo  marzo,  Libcr  Spiritus,  c.  119  t.,  e Cecchetti,  loc.  cit.,  pag.  10. 

(3)  PaOLETti,  Arch.  e Scult.  ecc.  già  cit.,  pag.  9, 

(4)  Dato  lo  sbilancio  dell’erano  si  stabilisce  il  s luglio  del  1348  di  sopprassedere  al  lavoro  della  sala®  che  poteva  ben 
rimanere  com’era  ».  d’imbiancare  il  lato  verso  S.  Giorgio  e di  coprire  quelle  pareti  che  ne  abbisognassero  {Misti,  reg.  24, 
cart.  79,  e Cecchetii,  loc.  cit.).  11  io  luglio  si  licenziano  in  giornata  e si  rimandano  « omnes  officiales,  scribe,  suprastantes, 
protomagistri,  magistri,  et  omnes  alii  laboratores  ».  11  resto  sia  terminato  in  economia. 

(5)  L.  Spiritus,  c.  166  v.  24  febbraio  1349  m.  v.  : « Vadit  pars...  quod  proceditur  in  laboreris  dictae  salae  et  ad  comple- 
mentiim  ipsius...  ecc.  » e « non  dimittere  tantum  et  tam  magnificum  opus  inexpletum  » perchè  non  sarebbe  onorevole 

(6)  Libar  Novella,  c.  222,  die  IV  dee.  1362:  “Quia  est  magnus  honor  civitatis  providere  quod  Sala  magna  majoris  Con- 
silii nova  non  vadat  in  tantam  desolationem  in  quantum  vadit  cum  notabili  danno  nostri  Communis...  vadit  pars...  quod 
dieta  Sala  nova  compleri  debsat  ».  Pubblicato  per  la  prima  volta  dal  Cadorin  nei  Pareri,  ecc.,  pag.  185. 

(7)  21  luglio  1365  - 13  gennaio  1368  m.  c. 

(8)  Rer.  Ital.  Script.  Sanudo,  Vita  dei  Dogi,  voi.  XXII,  col.  664.  Sotto  l’affresco  vennero  dipinti  i seguenti  versi  at- 
tribuiti, a quel  che  pare,  senza  fondamento  a Dante  morto  fin  dal  1321.  Sono  una  parafrasi  di  versi  e forme  dantesche: 


L’amor  che  mosse  già  l’eterno  padre 
fper  filia  avher  di  sua  deità  trina 
costei  che  fu  del  suo  figliuol  poi  madre 
de  l’universo  qui  la  fa  regina. 

{’ìfiLiber  Novella,  c.  178  v.  1382,  10  luglio  : « ...  curam  et  diligentiam  bonam  Salae  novae  Majorìis  Consilii  et  locorum 
spectantium  ac  dictam  Salam  ne  tam  solemnissimiim  opus  devastetur  in  picturis  vel  aliis  rebus  ». 

(10)  Libcr  Leona,  c.  106  v.  1400,  22  luglio. 
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stette  molt’anni  avanti  fosse  finito  » . Le  stelle,  com’è  noto,  facevano  parte  dello 

stemma  del  ricchissimo  Steno.  Dalla  contraddizione  apparente  tra  il  testo  Leona  e 
quello  Sanudo  crediamo  di  potere  argomentare  con  qualche  sicurezza  che  il  soffitto 
primitivo  venne  sostituito  da  un  altro  più  ricco  cominciato  dallo  Steno  e compiuto 
soltanto  nel  1423  c.  (come  aveva  detto  indirettamente  il  Sansovino  *->)  o poco  prima, 
se  il  30  luglio  del  1419  vi  si  poteva  radunare  il  Consiglio  dei  Dieci  e ai  23  di 
aprile  del  1423  il  Maggior  Consiglio.  Conforta  la  nostra  deduzione  il  fatto  che  fin 
dal  1409  veniva  stabilito  di  restaurare  le  pitture  già  malandate'^)  del  Guariento 
e dei  successivi  suoi  emuli,  accordando  ai  provveditori  al  Sai  di  spendervi 
duecento  ducati  d’oro  Ma  i denari  non  bastarono  e nel  1411  si  destinava 
un’altra  somma  per  compiere  il  restauro.  Fu  certamente  dal  maggio  del  1409  in 
avanti  che  Gentile  da  Fabriano,  il  Pisanello  e gli  altri  minori  eseguirono  la  seconda 
decorazione  pittorica  della  Sala,  o,  con  precisione  maggiore,  le  parti  vacanti  nel- 
l’insieme  decorativo,  durato  poi,  bene  o male,  fino  al  1474.  E’  certo  che  nel  1415 
era  tanto  il  concorso  per  ammirare  la  Sala,  ormai  famosa,  che  si  stabiliva  di  spen- 
dere da  ottocento  a mille  ducati  per  un  accesso  nuovo,  corrispondente  alla  Sala  in 
bellezza  e magnificenza.  Il  9 di  giugno  del  1422  si  commetteva  ai  procuratori  di 
S.  Marco  di  sorvegliare  perchè  la  Sala  fosse  tenuta  in  forma  decente  ed  onore- 
vole e nel  caso  di  guasto  alle  pitture,  subito  si  riparassero,  tenendole  in  « bono 
et  debito  ordine  »,  stabilendo  cento  ducati  all’  anno  per  « accipere  et  tenere  per 
tempora  unum  sufficientem  et  aptum  magistrum  pictorem  ad  ipsa  opera  pictura- 


(1)  Rcr.  hai.  Scrip.^  loc.  cit.,  col.  8.^3.  11  Sanudo  poi,  a col.  968  dice:  < a 23  di  aprile  [1423]  il  doge  Francesco  Foscari 
volle  far  fare  il  gran  Consiglio  nella  Sala  nuova  fabbricata  i e il  Sansovino,  Venetia,  ecc.,  aggiunte  Martinioni,  1663,  pa- 
gina 324:  «la  quale  [Sala]  si  finì  nel  predetto  tempo  del  1423  et  fu  la  prima  volta  che  vi  si  fece  consiglio».  Vedremo  più 
avanti  che  il  Sansovino  stesso  dà  l'anno  1400  pel  soffitto  con  stelle  d'oro. 

(2)  Venctia  descritta,  ecc.,  ediz.  1581,  pagg.  113-114  e pag.  324.  Il  Sansovino  non  parla  del  soffitto,  ma  dice  che  la  sala 
venne  compiuta  in  quell'anno  e che  per  la  prima  volta  vi  si  fece  il  gran  Consiglio.  Ciò  si  accorda  assai  bene  ai  < molti 
anni  » del  Sanudo,  e a diversi  documenti  pubblicati  dal  Lorenzi,  ma  viene  contraddetto,  senza  alcuna  prova,  dallo  Zanotto 
iop.  cit.,  voi.  1,  pag.  82,  nota  II;  : « il  Sansovino  cadde  in  errore  nell'asserire  che  il  lavoro  di  essa  fosse  terminato  neU'anno 
stesso  ».  Riportiamo  anche  quanto  scrisse  il  Sansovino  medesimo  nella  Venetia  nobilissima,  pag.  325  : « Et  l'anno  poi 
1400  vi  si  fece  il  cielo  compartito  a quadretti  d'oro,  ripieni  di  stelle  che  era  l’insegna  del  Doge  stesso  >.  Il  Sansovino  non 
doveva  avere  notizie  positive  suU’argomento. 

(3)  Si  veda  in  Lorenzi,  op.  cit.,  il  documento  148,  nota  a,  dove,  sotto  quel  giorno  ed  anno,  troviamo  pubblicata  una 
Parte  del  Consiglio  dei  Dieci,  riunito  «in  Majori  Consiglio  congregato  in  Sala  nuova..  Questo  documento  sembrerebbe 
contraddire  al  Sanpdo,  Vite  dei  Dogi,  ecc.,  col.  968,  al  Sansovino,  Venetia,  ecc.,  pag.  324  e allo  Zanotto,  Pai.  Ducale, 
tomo  L pag.  75,  i quali  segnarono  tutti  il  2,ì  aprile  come  primo  giorno  di  convocazione  del  Gran  Consiglio  nella  Sala.  Pare 
strano  che  se  vi  si  radunava  tanto  prima  il  Consiglio  dei  Dieci,  non  vi  intervenisse  a maggior  ragione  un  Consiglio  tanto 
più  numeroso.  Erra  L.  V.,  pag.  59,  quando  scrive  che  « il  30  luglio  1419  vi  si  radunava  il  Gran  Consiglio  > ed  altrettanto 
erra  A.  Venturi  (pag.  5 di  Gentile  da  Fabriano,  ecc.  Firenze,  Sansoni,  18961  che  dà  il  30  luglio  1415,  invece  di  1419. 

(4)  Liber  Leona.  c.  181  v.  1409,  25  maggio:  « Cum  sala  nostri  maioris  consilii,  superior  multum  destruitur  in  picturis  ». 

(5)  Cioè  lire  2500  delle  nostre  all'incirca  « ...  prò  faciendo  reparare  et  aptari  picturas  Sale  nove  ».  Questo  documento 
è ben  chiaro  e non  ammette  equivoci,  eppure  a pag.  59  L.  V.  ha  il  coraggio  di  scrivere:  «Nel  1411  si  aumenta  la  somma 
per  preparare  le  pitture  della  sala!  » La  ragione  della  mutazione  capziosa  in  questo  e nel  documento  del  1409  sta  nel  fatto 
che  A.  Venturi  conchiuse  che  l'esecuzione  delle  pitture  di  Gentile  da  Fabriano  «va  posta  tra  il  1411  e il  14».  Infatti  a 
pag.  56  L.  V.,  non  prevedendo  l’uso  che  doveva  fare  deH’informazione,  stabilisce  la  dimora  di  Gentile  in  Venezia  dal  1409 
al  1414.  — L.  V.  poi  non  cita  esatto  nemmeno  il  padre,  infatti  a pag.  39  gli  fa  dire  : « La  data  dell’esecuzione  [dell'opera 
di  Gentile  nel  Palazzo  dei  Dogi]  va  posta  tra  il  1411  e il  14.  Così  ha  conchiuso  Adolfo  Venturi  ecc.  ».  Invece  A.  Venturi 
conchiuse  molto  diversamente  : «Nel  1409  e nel  1411  i procuratori  di  S.  Marco  facevano  rinnovare  (?!)  le  pitture  della  sala 
in  gran  parte  distrutte,  e allora  probabilmente  fu  chiamato  Gentile  da  Fabriano  a prestare  l'opera  sua  ».  Gentile  da  Fa- 
briano, il  Pisanello  ecc.  già  cit.,  pag.  6.  A pag.  65  L.  V.  scrive:  « Da  questa  condizione  di  cose,  si  può  pensare  che  la  sala 
non  fosse  poi  quella  magnificenza  di  decorazione  decantata  nel  decreto  del  1415,  a meno  che  in  esso  non  si  voglia  sopra- 
tutto alludere  al  quadro  di  Gentile  da  Fabriano  ».  Riparliamo  del  lavoro  del  Pisanello  trattando  di  Niccolò  di  Pietro  e del. 
Pisanello.  Qui  osserveremo  che  non  c'è  alcuna  ragione  per  credere  che  nel  1415  non  fosse  conosciuto  anche  il  quadro  del 
Pisanello,  e meno  che  mai  « perchè  la  data  di  quell’opera  rimanga  oscillante  tra  il  1411  e il  1419  » (pag.  61).  Che  d'altra 
parte  i Veneziani  nel  1415  erano  tali  giudici  in  fatto  di  costruzioni  marmoree  signorilmente  decorate  da  non  prendere  un 
granchio  grossolano  quando  si  trattava  dell'edificio  principale  dello  Stato.  Del  resto  L.  V.  s’incarica  in  persona  di  contrad- 
dirsi a pag.  59  quando  dice  che  negli  anni  seguenti  al  1411  gli  aumenti  dei  fondi  « portarono  un  vigoroso  progresso  di 
magnificenza  decorativa  >. 

i,b)  « In  decenti  et  honorabili  forma  ». 
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rum  » Nonostante  le  cure  assidue,  si  dovettero  rinnovare  nel  1474  alcuni  freschi 
« deperiti  per  le  pioggie  discese  dal  soffitto  nelle  muraglie  » , o per  vizi  delle 

pareti  stesse  come  accadde  alla  battaglia  di  Salvore  dipinta  da  Gentile  da  Fabriano. 
Essa,  già  rovinosa  nel  1456,  era  caduta  dal  muro  nel  1474  per  umidità  e vec- 
chiezza W.  Vedremo  in  seguito  come  e da  chi  vennero  rifatti  o ricoperti  gli  antichi 
dipinti. 

* 

* * 

Torniamo  al  Guariento.  Il  Sansovino  racconta  che  la  vastissima  Sala  fu  di- 
pinta la  prima  volta  « a verde  di  chiaro  et  scuro  et  la  seconda  volta  fu  rifatta  a 
colori  et  il  primo  che  vi  colorì  fu  Guariento  il  quale,  verso  Tanno  1365,  vi  fece  il 
Paradiso  in  testa  della  Sala  ».  Vi  lavorò:  « anco  alcuni  altri  quadri  fra  i quali  fu 
quello  della  guerra  di  Spoleti  ultimamente  coperto  da  Tiziano  e l’arrivo  a Ve- 
nezia di  Alessandro  111  » e forse  i santi  eremiti  Paolo  ed  Antonio  1 quali  si  divi- 
devano un  pane  recato  loro  da  un  corvo  « con  significazione  di  carità  » 

Da  premesse  così  chiare  si  dedussero,  come  vedremo,  delle  conseguenze  ben 
singolari.  Attesta  il  Combi  d’aver  vedute  le  tracce  delle  pitture  a chiaroscuro 
di  terra  verde  nel  1810  « allorché  la  Biblioteca  fu  levata  dal  Palazzo  ».  Nonostante 
le  affermazioni  del  Combi,  non  crediamo  all’esistenza  di  quelle  pitture,  chè  sareb- 
bero senza  fallo  tuttora  visibili;  ad  ogni  modo  ignoriamo  che  cosa  rappresentassero. 
Crediamo  piuttosto  con  lo  Zanotto  che  molto  probabilmente,  se  vi  fu  davvero 
qualche  pittura  di  terra  verde,  non  dovette  essere  che  un  tentativo  o un  saggio 
tosto  cancellato  o abbandonato  sdegnosamente  per  la  pittura  colorita  Come  po- 
teva piacere  un  monocromato  nella  città  della  luce,  del  colore,  dei  mosaici  di 
S.  Marco  e delle  altre  chiese  ; dello  sfarzo  orientale  nella  vita  dei  cittadini  e dello 

(1)  Lorenzi,  op.  cit.,  pag.  57. 

(2)  Zanotto,  op.  cit.^  voi.  I,  pag.  80. 

(3)  Bartol.  Facio  nell'operetta;  De  viris  sui  aevi  illustribus,  scruta  l’anno  1456  e pubblicata  in  Firenze  nel  1745  dal- 
l’abate Mehus,  a pag.  47  dice:  « Gent.  da  Fab..,.  Pinxi  et  Venetiis  in  palatio...  praelium  contra  Friderici  iinperatoris  filiuin 
a Venetis  prò  summo  Pontifice  susceptum,  gestumque,  quod  tamen  parictis  vitio  pocne  totiim  exidit 

(4)  Domen.  Malipiero,  Annali  veneti  dalVanno  1437  al  1300,  in  Archivio  Stor.  Hai.,  anno  1844,  Parte  V,  voi.  VII, 
pag.  663  : < 1474  È sta  principià  a restaurar  la  depentura  del  conflitto  dell’armada  della  Signoria  con  quella  de  Ferigo  Bar- 
barossa, in  sala  del  gran  Consegio,  perchè  la  era  cascà  dal  muro,  da  humidità  e de  vecchiezza  ».  Si  confronti  con  quanto 
scrisse  il  Sansovino,  op.  cit.,  pag.  123,  v.  : < Ma  succeduto  al  principato  Niccolò  Marcello  (1473-74),  parve  a’  Padri  che  si 
rinfrescassero  le  pitture  della  historia  di  Federigo  Imperatore  e ciò  fu  l'anno  1474  ».  Particolari  più  ampi  si  trovano  in 
una  cronachetta  di  Marin  Sanudo:  < Qui  è la  salla  del  mazor  conseio,  grandissima,  et  si  rinnova  a torno  di  dipinture,  di 
mano  de  li  più  eccellenti,  o di  quelli  nel  numero  de’  più  degni  pittori,  che  ozi  sia  nel  mondo  e di  gran  fama  : Gentil  Bellin 
et  Zuane  Bellin,  fratelli,  l’opera  de  li  quali  dimostra  quanto  siano  da  esser  estimati...  Et  continue  rinovano  ditta  sala,  soru 
telleri,  la  historia  di  Alessandro  3°,  pontefice  romano  et  de  Barbarossa  imperator  che  lo  perseguitava  et  venuto  in  questa 
cittade  incognito  ecc.  ».  Cronachetta  di  Marin  Sanudo  (Marciana,  Ital.  Vili,  c.  761),  per  nozze  Papadopoli-Hellembach.  V’e- 
nezia,  1880,  Tip.  del  Commercio  di  Marco  Visentini. 

(5)  Vcnctia  città  nobilissima  ecc.  In  Venetia,  MDLXXXI,  pag.  123  v. 

(6)  Si  raccordi  con  la  nota  5 a pag.  267  di  questo  scritto.  Ma  si  tratta  proprio  del  Guariento  del  quale  non  conosciamo 
un  animale  discreto,  quando  V Anonimo  loda  il  pittore  della  guerra  di  Spoleto  come  valoroso  nel  far  cavalli  ? 

(7)  Venetia  città  nobil.  ecc.,  pag.  326. 

(8)  Lettera  intorno  al  Palazzo  Ducale  e descrizione  dei  quadri  nella  sala  del  Gran  Consiglio  esistenti  prima  del- 
l’incendio del  MDLXXVII,  pubblicata  da  Francesco  Sansovino  e riprodotta  con  illustrazioni.  Venezia,  MDCCCXXIX,  pag.  23, 
nota  14  : « Allorché  per  sovrano  decreto  nell’anno  1810  fu  la  biblioteca  levata  dal  R.  Palazzo,  e venne  adattata  in  questa  sala, 
ho  io  veduto  gli  avanzi  delle  pitture  a chiaroscuro  verdi...  ».  Ma  dove?  Ora  la  sala  è sgombrata  del  tutto,  e t avanzi 
verdi  > non  se  ne  vedono.  Si  noti  che  il  Combi  pubblicò  la  notizia  dopo  diciannove  anni. 

(9)  Anche  il  Cavalcasene  interpreta  il  Sansovino  a modo  nostro  e ritiene  che  della  sala  < una  parte  almeno  era  giù 
stata  dipinta  con  terra  verde  a chiaroscuro  > quando  venne  il  Guariento.  Ed  aggiunge;  < A noi  reca  meraviglia  comej^a 
Venezia,  tanto  ricca  di  sontuosi  edifici  adorni  d’importanti  lavori  a musaico,  nei  quali  gli  abitanti  erano  avvezzi  a vedere 
colori  tanto  ricchi  e sfarzosi,  da  aver  concorso  a parer  nostro  a far  divenire  la  Scuola  Veneziana  maestra  a tutte  le  altre 
nell’arte  meravigliosa  del  colorire,  siasi  fatta  dipingere  la  sala  principale  del  più  importante  palazzo,  che  era  ad  un  tempo 
la  residenza  dei  Dogi  a colore  monocromo  ecc.  ».  Che  ne  dice  L.  V.  di  questo  brano,  egli  che  a pag.  16  afferma  che  « i 
musaici  veneziani  non  hanno  avuto  influsso  alcuno  sulla  pittura  ? ». 
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Stato  ? deU’architettura  marmorea  « ridente  di  colori  e scintillante  d’oro  » dello 
stesso  Palazzo  Ducale;  degli  ornamenti  policromi  nelle  facciate  delle  case?  Ma  se 
nessuno  vide  mai  sul  serio  le  tracce  monocrome,  gli  avanzi  coloriti  del  Paradiso 
del  Guariento,  furono  invece  veduti  più  volte  dopo  l’incendio  del  1577,  tra  le  altre 
nel  1847  quando  il  Congresso  degli  scienziati  si  raccolse  nella  gran  Sala  ; nel  1882 
e nel  1903  quando,  per  ripararla,  si  tolse  la  gran  tela  del  Paradiso  del  Tintoretto  <9. 
In  quest’ultima  occasione,  quegli  avanzi  vennero  esaminati,  studiati  e fotografati  da 
molti  e poco  di  poi  trasportati  sulla  tela  dallo  Steffanoni  di  Bergamo  <9. 


* 

•7T  ^ 

Fin  dal  1846  lo  Zanotto  aveva  osservato:  « E che  sia  un  altro  errore  del  San- 
sovino  quello  di  asserire  la  sala  dipinta  la  seconda  volta  nel  1365,  largamente  lo 
provano  i documenti  da  noi  sopra  allegati  dai  quali  apparisce,  tra  le  altre  cose, 
che  nel  1362  la  sala  non  era  per  anche  compiuta,  per  cui  non  può  essere  stata 
dipinta  nè  allora,  nè  innanzi  a queU’età  » Queste  parole  non  escludono  i saggi 
o tentativi  in  terra  verde  fatti,  nel  caso,  poco  prima  della  chiamata  del  Guariento 
e che  dovettero  richiedere  pochissimo  tempo.  Ripetiamo  però  che  nella  Sala  non  si 
trova  traccia  di  affreschi  a chiaroscuro  verde.  Il  Moschetti  non  seguì  lo  Zanotto, 

ma  si  tenne  in  una  via  di  mezzo  e,  senza  ricordare  i saggi  anteriori  in  monocro- 
mato, si  giovò  del  Sansovino  a modo  suo  per  dimostrare  che  in  origine  il  Paradiso 
del  Guariento  era  « quasi  interamente  monocromatico,  condotto  di  terra  verde  con 
forti  lumeggiature  bianche,  giusta  quel  metodo  che  il  Guariento  aveva  già  usato  in 
altri  suoi  lavori  <9  ^ come,  a mo’  d’esempio,  per  i ritratti  dei  principi  carraresi  nella 
reggia  padovana  11  verde  sotto  l’azione  del  fuoco  si  è interamente  alterato  e 
mutato  (?)  in  giallo  scuro  quasi  di  curcuma  non  tanto  però  che  non  si 
possa  anche  sotto  il  nuovo  aspetto  riconoscerlo.  Bianche  però  sono  invece,  per  la 
maggior  parte,  le  ah  degli  angeli,  nè  mancano  qua  e là  alcune  note  di  colore 
[e  allora  dove  se  ne  va  il  quasi  interamente  monocromatico?]  che  dovevano  ser- 
vire a ravvivare  e quasi  rialzare  il  tono  generale  dell’opera  portando  in  essa  un 
po’  di  brio,  e di  varietà.  Ultramarino  i manti  della  Vergine,  di  Cristo  e dei  Santi; 
tracce  di  rosso  e di  azzurro  nelle  ali  di  alcuni  angeli  ».  Ove  si  aggiungano  gli  ori 
e gli  argenti,  ammessi  anche  dal  Moschetti,  si  vedrà  che  di  terra  verde  ne  rimane 
poco  o nulla  e,  valga  il  vero,  l’opera  del  Guariento  non  fu  mai  un  imonocromato. 


(1)  Il  Cavalcasene  nel  1887  accenna  ad  una  visita,  allora  poco  lontana,  fatta  in  occasione  di  qualche  restauro  alla  gran 

tela  del  Tintoretto;  < Ci  fu  però  detto  allora,  quando  parecchi  anni  or  sono  fu  levata  la  tela  del  Tintoretto  per  alcune  ripa- 
razioni..., che  si  videro  sotto  alcune  tracce  dell'antico  affresco»  (voi.  IV,  pag.  193).  11  Cav  peraltro  dubitava  che  quanto  si. 
era  veduto  fosse  piuttosto  il  restauro  di  Francesco  Cevola  che  l'affresco  del  Guariento.  Com’è  noto,  il  restauro  del  Cevola 
venne  condotto  nel  1541.  Si  veda  tra  gli  altri  il  Lorenzi,  op.  cil.,  pag.  60.  , 

(2)  Ora  si  stanno  disponendo  su  d'una  nuova  parete  fuori  della  Sala  del  Gran  Consiglio. 

(3)  Op.  e loc.  cit. 

(4)  Il  Paradiso  del  Guariento  nel  Palazzo  Ducale,  in  L'Arle,  1904,  pag.  396. 

(5)  Osservammo  già  che  i chiaroscuri  degli  Eremitani  non  sono  in  terra  verde,  quantunque  opera  sicurafdel  Guariento. 

(6)  A pag.  267,  nota  8,  abbiamo  già  espresso  il  nostro  parere.  Come  l'Anonimo  lasciò  nella  penna  li  nome  dell’artista 
che  dipinse  al  naturale  i Carraresi  in  terra  verde,  così  il.Lazzarini  non  andò  più  in  là.  — Ora  a noi  non  sembra  giusto  da^ 
parte  del  Moschetti  invocare  in  un  paragone  d'arte  dei  dipinti  che  non  esistono  più  da  tempo  e dei  quali,  quando  esiste- 
vano, non  si  conosceva  l’autore.  Le  miniature  sono  ben  posteriori  al  Guariento  e non  serbano  affatto  lo  stile  di  lui.  Se 
paragoni  si  hanno  a fare  si  facciano  tra  gli  avanzi  del  Paradiso  e i iiionocroraati  degli  Eremitani. 

(7)  Eppure  il  giallo  è il  colore  predominante  negli  avanzi  del  Museo  di  Padova  che  non  hanno  sofferto  l'azione  del 
fuoco. 

(8)  La  curcuma  o turmcrie  non  è ricordata  nei  manoscritti  dei  secoli  Xll-XVll  pubblicati  nel  1849  dalla  signora  Mer- 
rifield,  e nemmeno  nel  manoscritto  padovano  del  sec.  XVll  (Ricette  per  fare  ogni  sorta  di  colori),  sebbene  fin  dal  1450 
si  vendesse  in  Germania  come  condimento.  La  ricorda  invece  il  Ricettario  fiorentino  del  1397. 
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ma  un  affresco  colorito.  Abbiamo  avuto  la  fortuna  di  poterne  studiare  i frammenti 
spettrali  ben  da  vicino,  una  prima  volta  nei  depositi  deU’Ufficio  regionale  e ora  ac- 
canto alla  nuova  parete  loro  destinata,  e possiamo  assicurare  i lettori  che  si  tratta 
di  pittura  cromatica,  coi  volti  color  di  carne,  non  solo,  ma  che  fin  certe  linee  del- 
l’abbozzo  sono  rosse,  come,  del  resto,  in  molti  affreschi  di  quel  tempo.  Precisiamo: 
Il  Sansovino  non  ha  detto  che  il  Guariento  fosse  il  primo  a lavorare  nella  Sala, 
bensì  che  questa  la  prima  volta  fu  dipinta  a verde  di  chiaroscuro  e la  seconda 
fu  rifatta  a diversi  colori  e il  primo  che  allora  vi  colorisse  (non  chiaroscurasse!) 
fu  il  Guariento  il  quale,  ecc.,  ecc.  Si  ricordi  che  il  Sansovino  (1521-1580)  vide 
l’affresco  avanti  l’incendio  del  1577 


=K  ' >i= 

Peggio  che  mai  L.  Venturi  il  quale  osa  scrivere  testualmente  così:  « Il  verde 
chiaro  monocromato,  come  attesta  il  Sansovino,  fu  il  colore  usato  dall’artista  ».  E’ 
ben  vero  che  il  V.  dichiara,  ed  è giusto,  di  studiare  a preferenza  sui  dipinti  che 
sui  libri,  ma  anche  questi,  bisogna  pure  che  se  ne  persuada,  non  sono  inutili 
Così  se  invece  del  solo  cenno  Moschetti  avesse  letto  anche  il  brano  originale  del 
Sansovino,  avrebbe  veduto  come  quello  scrittore  abbia  detto  proprio  l’opposto  di 
quanto  ora  gli  fanno  dire.  Se  avesse  dato  un’occhiata  al  vecchio  Cavalcasene 
avrebbe  avvertito  che  quel  valentuomo,  fin  dal  1887,  mentre  ricordava  la  priorità  del 
Guariento  nel  colorire  nella  Sala,  aveva  colto  assai  bene  la  differenza  accurata  sta- 
bilita dal  Sansovino  tra  la  prima  decorazione  monocroma  e la  seconda  di  colori 
diversi. 


* 

'fi 

Con  quest’opera  solenne,  dove  la  decorazione  architettonica  e monumentale 
predomina  già  sulle  figure,  è compiuta  l’evoluzione  del  Guariento  dal  bizantinismo 
gotico  al  gotico-giottesco  e a nuove  norme  di  composizione  "’L  Negli  angeli  gra- 
ziosi dalle  lunghe  ali  candide,  nei  gravi  profeti  avvolti  tra  i maestosi  panneggia- 
menti, nelle  teste  severe  dei  padri,  nei  cori  dei  santi,  nei  rosoni  traforati,  nelle 

(1)  Noi  non  ci  sappiamo  spiegare  come  il  Moschetti  e L.  Venturi  abbiano  dimenticato  un  altro  testo  molto  più  antico 
del  Sansovino  e stampato  ben  diciannove  anni  avanti  l’incendio,  cioè  lo  Scardeone  scrittore  patavino  il  quale  pubblicò  il 
suo  libro  nel  1558  in  Venezia  presso  il  Valgrisi  e nel  1560  a Basilea.  A pag.  370  di  quest’ultima  edizione  leggiamo  del  Gua- 
riento e del  suo  lavoro;  « Accitus  [Guariento]  Veneto  Senatu  Venetias,  pinxit  ibi  curiam  magni  consilij  pulcherrinio  ap- 
paralu  colorum  et  figtirarum  (Bernardini  Scardeonii  ecc.,  De  anliquitate  Urbis  Patavii.  Basileae,  apud  Nicolaum 
Episcopium  iuniorem,  anno  MDLX). 

(2)  Op.  cit.,  pag.  43,  Dopo  la  nostra  dimostrazione  non  varrebbe  la  pena  d’insistere,  ma  perchè  quella  pagina  potrebbe 
indurre  in  errore  qualche  principiante,  converrà  indugiarci  un  poco,  tanto  più  che  il  V.,  movendo  da  questa  sua  erronea 
interpretazione  del  Sansovino,  fantastica  di  tecnica  «verde  chiaro  monocromo,  come  attesta  il_Sansovino  » ! E pensare  che 
a pag.  10  scrive  che  con  un  lavoro  di  mezzo  secolo  < si  è riparato  all’antico  empirismo  »!  Per,  riparare  davvero  all’empi- 
rismo, occorre  avanti  tutto  una  critica  rigorosa  dei  testi,  eppoi  non  parlare  mai  di  quello  che  non  s’è  toccato  e veduto  con 
mani  e occhi  proprii. 

(3)  Però  in  questo  caso,  in  quello  del  supposto  Paolo  (?)  a Piove  di  Sacco,  nella  convessità  prospettica  sognata  in 
Giambono  (pag.  90)  ecc.  non  si  direbbe. 

(4)  Si  veda  quanto  diciamo  sulla  terra  verde  di  Verona  nella  trattazione  su  Niccolò  di  Pietro,  testo  e note. 

(5)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  193:  « Ma  dal  Sansovino  prima  e dal  Ridolfi  poi,  sappiamo  come  prima  del  Guariento  altri 
avessero  dipinto  a chiaroscuro.  Per  la  qual  cosa  si  può  credere  che  non  contenta  la  Repubblica  di  quanto  era  stato  fatto 
chiamasse  il  Guariento  ».  E a pag.  278  ripete  su  per  giù  la  stessa  cosa.  A.  Venturi,  a onor  del  vero,  aveva  scritto:  « Di- 
pinse il  Guariento  a Venezia  la  Incoronazione  della  Vergine,  che  nel  1903  tornò  alla  luce  annerita  e alterata  di  colore  ». 
Voi.  V,  pag.  927. 

(6)  Invece  di  descrivere  l’insieme  dell’opera  rovinatissima  preferiamo  offrire  ai  lettori  una  riproduzione  fedele  dell’af- 
fresco avanti  lo  strappo  del  1903. 
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colonnine  tortili,  nei  mosaici  settili  del  trono  complicato  e gigantesco,  nell’apparato 
decorativo  e magnifico  della  vasta  scena  religiosa  è una  nuova  forma  dell’arte  ormai 
caratteristica  del  Guariento,  la  quale,  sebbene  rimanga  collegata  con  le  due  grandi 
correnti  del  passato  : gotico-bizantineggiante  e giottesca,  ha  forme  e tinte  ben  distinte 
se  non  perfettamente  originali.  E’  opera  di  transizione  e in  conseguenza  si  avver- 
tono in  essa  le  tracce  del  passato,  le  aspirazioni  dell’avvenire  ; tuttavia  è questa 
l’opera  che  riassume  tutti  gli  sforzi  del  Guariento,  è l’ultima  parola  dell’artista. 
Quale  entusiasmo  suscitasse  appena  scoperta,  e anche  dopo,  possiamo  immaginarlo 
dalle  parole  seguenti  che  traduciamo  per  comodità  dei  lettori:  « Guariento  poi  nel  | 
magnifico,  stupendo,  superbo  Pretorio  della  Serenissima  Signoria  V'eneta,  la  sala  j 
maggiore  con  le  sue  proprie  mani  dipinse  con  raro  artificio,  ornandola  in  modo 
mirabile.  E per  vederla  era  tanta  l’avidità  che  nel  giorno  solenne  dell’Ascensione, 
essendo  libero  a tutti  l’ingresso,  nessuna  ora  del  giorno  passava  che  non  vi  fosse 
nella  sala  copia  innumerevole  d’uomini  di  diverse  nazioni.  Tanto  ammirando  era  il 
giocondo  aspetto  dette  figure  e così  vivace  il  contrasto  nelle  cose  dipinte  che 
nessuno  chiedeva  d’uscire  » Nonostante  il  risultato  favorevole  il  Guariento  non 
compie  il  Salone  e nel  1367  parte  per  Padova  e vi  muore  avanti  il  22  di  settembre 
del  1370.  I cronisti  non  ci  lasciarono  memoria  del  come  andassero  le  cose,  ma  a noi  , 
riesce  facile  la  ricostruzione  del  passato  esaminando  la  narrazione  del  Sansovino  e 
qualche  documento  rinvenuto  dal  Gecchetti  « il  primo  scrittore  veneto  che  abbia  E 

cominciato  a diradare  le  tenebre  in  cui  versava  la  storia  della  pittura  veneziana  I 

quando  questa  vagiva  ancora  nella  culla  » Gon  l’aiuto  del  Gecchetti  vediamo  t 

partire  il  Guariento  dopo  due  anni,  o poco  più,  dal  1365  e ritirarsi  a Padova,  seb-  ■ 

bene  fosse  ancora  sano  e valoroso.  Probabilmente  con  la  morte  del  doge  Gornaro,  | 

il  quale  lo  aveva  chiamato  a Venezia,  dovette  venir  meno  all’artista  un  protettore  | 

potente,  e ben  presto  il  Guariento  si  trovò  tra  i viluppi  di  una  lite.  Ghe  cosa  era  i 

avvenuto.^  I patti,  stabiliti  tra  il  pittore  e la  Repubblica  nel  1365  pei  lavori  della  . | 
Sala,  avevano  dato  luogo  tra  i contraenti  ad  un  litigio,  continuato  dagli  orfani  | 

(pupilli)  dell’artista.  Avanti  di  cominciare  a dipingere  nel  Salone,  il  Guariento  aveva  ^ 

convenuto  con  gli  officiali  di  Rialto  di  prendere  con  sè  per  due  anni  e tre  mesi  - I 
due  garzoni  (famulos)  e di  compensarli  in  ragione  di  tre  grossi  al  giorno  per  eia-  m 
scuno  L’artista  affermava  di  aver  tenuto  i garzoni  due  anni  in  casa  propria  e ' ^ 
a tutte  sue  spese  e che  se  ne  andarono  dopo  quel  tempo  avendo  commesso  « cose  ■ 
disoneste  ».  Le  scuse  non  persuasero  e avanti  che  il  Guariento  partisse  per  Padova  ^ i 
gli  officiali  di  Rialto  gli  mossero  lite  domandando  ch’egli  venisse  obbligato  a rifon-  J 
dere  alla  Signoria  lire  sedici  e quattro  soldi  di  grossi  e a pagare  una  tal  somma  f 
fu  condannato  in  effetto  dalla  Signoria  alla  quale  era  stato  rimandato  dall’  Ufficio  , 
di  Rialto.  Garanti  o pieggi  dei  patti  fra  il  pittore  e gli  officiali  di  Rialto  erano  stati  ^ ^ 
ser  Vittore  dell' oro,  e ser  Pietro  Fisica  pittore.  Giudicata  la  lite  e tornato  l’artista  1 ' 

■ ’ I, 

(1)  Pare  che  non  fosse  verdognolo  ! 

(2)  Ker.  Hai.  Scrip.,  tomo  XXIV,  col.  169,  B.  Michaelis  Savonarolae,  Commentariolns  de  laudibus  Patavii.  Anno 

1440  composita.  Fu  composta  invece  nel  1446.  l, 

(3)  A.  Della  Rovere,  Dell'importanza  di  conoscere  le  firme  autografe  dei  pittori,  in  Ardi.  Ven.,  voi.  XXXIV,  pa-  |l  i 
gina  311.  Noi  però  ricordiamo  con  reverenza  anche  il  Cadorin  ed  il  Lorenzi. 

(4)  1370,  22  settembre.  Grazie,  XVI,  c.  117.  Guarienti  o Variente,  pittore  di  Padova;  questione  tra  il  Governo  e gli  || 

eredi  del  pittore.  Ardi.  Ven.,  voi.  XXXIIl,  pag.  61  ; e voi.  XXVIII,  loc.  cit.,  pag.  14.  4 

(5)  Si  direbbe  che  a tanto  e non  più  dovesse  limitarsi  l’occupazione  del  Guariento  a Venezia;  almeno  nel  Palazzo  , j m 

Ducale.  i.  1*1 

(6)  Gecchetti,  loc.  cit.,  voi.  XXVIII,  pag.  14.  1 garzoni  non  dovevano  fare  altro  che  tener  pronti  i colori  e porgerli,  •'  ; ■ 

quando  occorreva  al  pittore  : « tenere  colores  et  illos  porrigere  dicto  Variente  >.  ^ ■ 

(7)  Poco  più  di  lire  2000,  I 
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a Padova  per  morirvi,  i pieggi,  in  rappresentanza  dei  pupilli,  ch’erano  poveri, 
chiesero  la  remissione  della  causa,  dimostrando,  tra  l’altro,  che  il  Variente  aveva 
recato  allo  Stato  un  utile  di  più  che  cinquecento  ducati  d’oro,  usando  azzurro 
d’Alemagna  « sufficiente  e buono  » in  cambio  del  costoso  azzurro  oltramarino 
La  discussione  ci  insegna  come  il  Guariento  percepisse  300  ducati  d’oro  aH’anno, 
però  con  l’obbligo  dei  garzoni,  e come  i nuovi  officiali  di  Rialto,  quantunque  rico- 
noscessero che  il  pittore  era  stato  « un  buon  uomo  e di  buona  fama  » e un  valente 
nell’arte,  decidessero  che  la  sentenza  dei  primi  giudici  era  giusta  in  diritto.  In 
conseguenza,  sebbene  il  povero  Guariento  avesse  dimostrato  coi  quaderni  delle  spese 
della  Sala  d’avere  dovuto  pagare  sei  grossi  al  giorno  per  un  solo  garzone,  si  rifor- 
mava il  giudizio  soltanto  per  rammentare  della  somma  dovuta,  riducendo  la  resti 
tuzione  a soli  venticinque  ducati  riconoscendo  la  povertà  degli  eredi,  dai  quali  i 
garanti,  che  intanto  dovevano  rispondere  del  proprio,  non  avrebbero  mai  potuto 
esigere  una  somma  maggiore.  Probabilmente  la  morte  del  doge,  la  fuga  dei  garzoni, 
e forse  qualche  attrito  che  dovette  precedere  le  ostilità  legali  decisero  il  Guariento 
a tornarsene  in  patria.  Riflettendo  ch’egli  era  andato  a Venezia  nel  1365  e ne  era 
ripartito  poco  più  di  due  anni  dopo,  potremo  restringere  i termini  tra  i quali  deve 
collocarsi  la  morte  dell’artista  e cioè  tra  il  principio  del  1368  e avanti  il  22  set- 
tembre del  1370  II  Brandolese  scriveva  nel  1795;  «Giace  sepolto  in  questa 
chiesa  [di  S.  Bernardino]  Guariento  pittore  nostro  famoso  »;  peccato  che  non  abbia 
pensato  a trascrivere  la  lapide  o almeno  la  data  precisa  della  morte,  seppure  esi- 
steva ancora  qualche  ricordo  visibile. 


(1)  « Quia  ubi  ofiiciales  volebant  ponere  in  opus  azurinm  de  altra  mare,  fecit  enii  azarium  de  alemania  quod  fuit 
suificiens  et  bonum  ».  Cecchetti  e Grazie,  loc.  cit. 

(2)  È affatto  arbitraria  la  deduzione  di  L.  Vent.  a pag.  43:  «:  il  Guariento  era  morto...  dopo  avere  avuto  durante  la  sua 

carriera  relazioni  dirette  o no  coi  produttori  di  colori  tedeschi  » (sic).  Chi  lo  prova  ? Qual  bisogno  di  relazioni  coi  pro- 
duttori tedeschi  di  colori?  E i negozianti  c’erano  per  nulla?  In  prova  riportiamo  il  brano  seguente  di  documento  antichis- 
simo (1268)  che  abbiamo  in  parte  già  dato:  t ...  Idem  S.  VI  1)2  den.  gross.  suprascripto  Nicolao  pictori,  prò  uncis  V,  de 
lazuro  quas  sibi  dedit  dominicus  russo  ».  E il  documento  del  1370  non  dice  chiaro  che  gli  officiali  volevano  l’azzurro  di 
oltremare,  ma  che  il  Guariento  fece  comperare  (fecit  emi)  azzurro  di  Alemagna?  Non  comperare,  ma  fece  comperare,  dalla 
Signoria  s’intende.  Infatti  è noto  che  la  provvista  dell’azzurro  era  fatta  quasi  sempre  dal  committente.  E anche  avesse  com- 
perato in  persona  sapremmo  se  comperò  in  V'enezia  o fuori,  e se  da  mercanti  veneziani  o tedeschi  ? Insistiamo  perchè  la 
questione  va  molto  piti  in  là  di  quel  che  sembra  e vogliamo  sgombrare  la  strada  per  quanto  diremo  trattando  di  Niccolò 
di  Pietro.  — Ora  abbiamo  anche  il  contratto  di  Giovanni  Badile  o Baili  (1443)  pubblicato  dal  Simeoni,  dove  si  legge  che  il 
pittore  doveva  servirsi  < de  azuro  teutonico  fino  ».  Si  vede  che  l’azzurro  < de  alemania,  o teutonico  » era  notissimo  e ve 

ne  erano  di  parecchie  qualità.  Nuovo  Ardi,  l^en.,  Nuova  Serie,  Anno  VII,  tomo  XIII,  Parte  1,  pag.  165.  Ricordiamo  qui, 

e meglio  più  oltre  parlando  di  Giovanni  Baili,  che  Cennino  Cennini  nel  capitolo  LXX  del  suo  Trattato  ci  insegna  che  l’az- 
zurro d’Alemagna  « nasce  molto  in  nella  Magna  e ancora  in  quel  di  Siena.  Questo  carbonato  basico  di  rame  ebbe  molti  nomi: 
Lazzurstein,  Citramarinum  azzurro  todesco  o teotonico,  azzurro  spagnuolo,  azzurro  d’Inghilterra.  La  sua  forinola  è : 2 C 
u C O’  C u (O  H)-  ».  Si  veda  la  pag.  378  dei  Colori  degli  anlidii  di  Icilio  Guareschi,  Torino,  1905.  Per  curiosità  ram- 
mentiamo che  un  codicetto  veneziano,  forse  della  metà  del  XIV  secolo,  si  conserva  nel  Museo  Brittanico,  Sloane,  n.  416. 

Da  esso  apprendiamo  che  Alberto  Magno  (1205-1280)  insegnò  in  modo  di  fare  un  certo  azzurro  « Lazurum  secundum  doc- 

trinas  Alberti  Magni  ordinis  fratrum  predichatorum  ».  Lo  stesso  Guareschi  poi  dando  notizia  d’un  manoscritto  della  fine  del 
Xlll  o del  principio  del  XIV  (pag.  38,  322)  scrive  : « Pare  che  l’autore  non  conoscesse  l’oltremare  e che  l’azzurro  descritto 
al  n.  19  fosse  un  minerale  azzurro  naturale  di  rame,  l'azzurro  della  Magna  del  Cennini  (cap.  LX)  usato  assai,  tanto  prima 
quanto  dopo  l’introduzione  dell’oltremare  ».  Dopo  questo  si  veda  se  sono  accettabili  le  frasi  del  Venturi  e specialmente 
quella  sui  « produttori  di  colori  tedeschi  ». 

(3)  Pei  ragguagli  della  lira  col  ducato  e di  questo  con  le  nostre  lire  si  vedano:  Zanotto,  Pai.  Due.  ecc.,  tomo  I,  cap. 
Storia  della  fabbrica,  pag.  25;  e Paoletti,  Ardi,  e Scult,  ecc..  Parte  prima,  pag.  9;  Storta  dei  dogi  di  Venezia,  Venezia, 
presso  Giuseppe  Grimaldo  MDCCCLVII,  Doge  Giovanni  Dandolo.  Foglio  48.  La  somma  da  lire  2000  c.  venne  ridotta  a 
circa  lire  312,50. 

(4)  Altro  che  aiutare  la  ripulsione  del  pubblico  contro  l’arte  di  Antonio  Veneziano,  come  sognò  L.  Venturi  a pag.  46  ! 

(5)  Non  è quindi  attendibile  l’affermazione  di  L.  V.  a pag.  43  : « Questi  dunque  mori  poco  prima  del  1370  ».  Perchè 
Guariento  non  può  essere  morto  durante  i nove  mesi  di  quell’anno?  Che  ne  sappiamo?  Tant’è  vero  che  A.  V.,  contraddi- 
cendo, scrive:  r Nel  1370  era  morto  povero  »,  vol.tV,  pag.  927.  Ma  neppure  questa  notizia  è storicamente  esatta  e perora 
deve  respingersi,  potendo  il  Guariento  essere  morto  nel  1368  o nel  1369. 

(6)  Bhandolese,  Pitture,  sculture,  architetture  ecc.  di  Padova.  Padova,  1/95,  pagg.  241-242. 
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A' 

Quantunque  Lim ponente  decorazione  gotica  del  Guariento,  animata  in  parte 
dallo  spirito  nuovo  del  Trecento,  sia  stata  ammirata  ed  imitata  anche  da  maestri 
veneziani  del  secolo  XV,  ed  abbia  contribuito  con  la  sua  magnificenza  allo  sviluppo 
e al  progresso  del  senso  decorativo  nella  pittura  veneta  del  Quattrocento,  non 
esercitò  influenza  adeguata  sulla  pittura  veneziana  deU’ultima  parte  del  secolo  XIV, 
e sono  rarissimi  i pittori  veneti  che  serbino  tracce  apprezzabili  del  maestro  pa- 
dovano. Sia  perchè  fu  troppo  breve  la  residenza  del  Guariento  in  Venezia,  sia 
perchè  le  opere  migliori  del  maestro  non  erano  accessibili  al  pubblico  che  una 
volta  alLanno  nella  festa  dell’Ascensione,  sia  infine  perchè  Venezia  non  dimostrò 
mai  una  simpatia  eccessiva  pei  giotteschi  diretti  o indiretti,  la  cui  arte,  democra- 
tica e semplice,  non  si  accordava  troppo  con  lo  sfarzo  dello  Stato,  e con  l’anima 
veneziana  amante  del  lusso  e dei  bagliori  bizantini.  Il  Guariento  stesso  aveva  do- 
vuto indulgere  a questo  sentimento  popolare  o d’ambiente  e il  sobrio  e quasi 
disadorno  pittore  degli  Eremitani  e di  Bassano  aveva  costellato  d’oro,  d’argento  e 
d’azzurro  celestiale,  la  grandiosa  composizione  del  Paradiso,  ritornando  in  parte 
alla  ricchezza  greca  di  certi  angeli  del  Capitanio  fulgenti  d’oro. 

❖ 

Qual  è il  valore  del  Guariento  e quale  posto  gli  compete  nella  storia  dell’arte? 
A edificazione  del  lettore  trascriveremo  diversi  giudizi  di  scrittori  più  o meno  ac- 
creditati, il  nostro  qualsiasi  l’abbiamo  dato  nel  corso  di  questo  studio,  tuttavia  ci 
riserbiamo  di  riassumerlo  in  poche  parole  finali.  11  Ridolfi  (3,  gli  dà  lode  « d’aver 
saputo  togliere  l’arte  dalla  maniera  dei  greci  ».  Lo  Zanetti  loda  molto  il  Guariento, 
ne  parla  con  conoscenza  della  materia  e da  pittore  il  quale  intende  quel  che  vede: 
« In  quelle  [pitture]  in  Padova...  trovasi  lo  stile  del  Guariento  grecheggiare  alquanto, 
ma  nei  pensamenti  apparisce  un  genio  che  potè  fra  gli  altri  distinguersi.  11  merito 
suo  è press’a  poco  quello  del  mentovato  Lorenzo.  Guariento  forse  dispose  meglio 
di  questo  le  pieghe  dei  panni  e le  movenze  delle  figure,  ma  Lorenzo  mostra  qualche 
maggiore  abilità  nelle  teste  e nelle  espressioni  ».  11  Moschini  « Fu  Guariento 
meno  che  gli  altri  imitatore  di  Giotto  ».  11  Brandolese  parlando  del  coro  degli 
Eremitani  dice  che  presenta  all’amatore  erudito  pitture  a fresco  del  XIV  secolo 
opera  di  Guariento  Padovano.  Si  può  in  queste  notare  lo  sforzo  del  pittore  per 
iscostarsi  dalla  greca  maniera  ed  introdurvi  qualche  attitudine,  qualche  piega,  e una 

(1)  È veroj  che  le  tavole  venete  dell’ultimo  terzo  del  secolo  si  contano  oggi  sulla  punta  delle  dita.  — Probabilmente  i 
nomi  e le  opelre .migliori  andarono  in  oblìo.  Che  sappiamo  noi  ad  esempio  di  Guanierio  da  Venezia  il  quale  nel  1369  la- 
vorò dal  19  al  31  luglio  in  Vaticano  nelle  cappelle  parva  et  magna  al  prezzo  di  soldi  dieci  al  giorno  come  si  dava  a Gio- 
vanni da  Milano?  « Guarnerins  de  Venetiis,  prò  eodem  pretio  ».  Con  Giovanni  e Guarnerio  lavoravano  il  Giottino  e Gio- 
vanni di  Taddeo.  (Registro  Vaticano  di  spese  dal  19  luglio  al  2 ottobre  del  1369  trovato  e pubblicato  dal  Muntz  in  Les 
arts  à la  Conr  des  Papes  pendant  le  .YP  et  le  XVI  siede,  Paris,  1878,  Thorin).  — Vi  è qualche  somiglianza  tra  il  gruppo 
centrale  del  Guariento  e la  piccola  Coronazione  della  Vergine  di  Maestro  Paolo  e suo  figlio  Giovannino,  ora  nel  Museo  di 
Sigmaringen,  ma  quest’ultima  è del  1358,  anteriore  quindi  all’affresco  del  Padovano.  Qualche  leggera  somiglianza,  forse 
casuale,  può  rilevarsi  fra  il  trono  di^^maestro  Lorenzo  al  Louvre  (1372)  e quello  del  Guariento.  Si  confrontino  le  nostre  ri- 
produzioni. 

(2)  11  Ridolfi  {Meraviglie  dell'arte.  Venezia,  1648,  voi.  I,  pag.  18)  dice  che  il  Guariento  condusse  in  Venezia  altre  opere 
<t  così  pubbliche  come  private,  distrutte  dal  tempo  e dagli  umani  capricci!». 

(3)  Op.  loc.  cit. 

(4)  Della  pittura  veneziana,  già  cit.,  pag.  10. 

(5)  Delle  origini  e delle  vicende  della  pittura  in  Padova.  Padova,  MDCCCXXVI,  pag.  17. 

(6)  Op.  cit.,  pag.  218. 
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regolata  composizione.  Fanno  questi  lavori  testimonianza  certa  del  grado  a cui  era 
giunta  tra  noi  la  pittura  in  un  tempo  che  per  molt’altri  era  ancora  tenebroso  : ma 
molto  più  li  gusterebbero  li  eruditi  se  nell’anno  1589  non  fossero  stati  ristorati, 
come  ne  fa  miserabile  pompa  una  memoria  che  qui  si  legge  scritta  >.  E nell’indice 
dei  nomi,  a pag.  282  : « Fu  dei  primi  pittori  tra  noi  che  sapessero  scostarsi  dalla 
greca  maniera  e introducessero  mosse,  pieghe  e componimenti  ragionevoli  ».  Fu  in- 
giusto col  Guariento  il  prof.  Dall’Acqua  Giusti  in  due  scrittarelli  facondi  e vuoti: 
« Non  credo  che  dopo  Giotto  la  pittura  sia  decaduta.  Venezia  ebbe  Paolo,  Nicolò 
Semitecolo,  e migliore  di  tutti  Lorenzo  Nessuno  di  essi  fu  chiamato  a dipin- 
gere la  Sala  del  Maggior  Consiglio  che  nel  1362  fu  decretato  si  terminasse...  An- 
tonio Veneziano  era  andato  in  Toscana,  rimpatriò  quando  seppe  che  s’era  stabilito 
di  far  eseguire  le  pitture  nella  Sala  del  Maggior  Consiglio,  ma  gli  fu  preferito  il 
mediocre  pittore  padovano  Guariento  ecc.  ecc.  ».  Tutto  ciò  è brutta  fantasticheria, 
pessimo  romanzo  sentimentale,  ma  non  storia,  tanto  più  che  nessun  documento  la 
conforta  e che  probabilmente  Antonio  lavorò,  chiamato,  in  Palazzo  quando  il  Gua- 
riento era  già  partito  da  Venezia  e forse  morto 

Molto  equo  il  Frizzoni:  « I dipinti  di  Guariento  [agli  Eremitani]  sussistono  tut- 
tora e rivelano  la  mano  di  un  seguace  di  Giotto,  contemporaneo  all’Avanzi  e al- 
l’Altichiero,  ma  d’ingegno  molto  inferiore  » Invece  lo  Schiavon  affibbiò  al 
bravo  Guariento  una  quantità  di  meriti  superiori  anche  all’opera  di  Giotto.  Per  lui 
il  pittore  « a Padova  appartiene  alla  scuola  di  Giotto,  ma  prepara  coi  movimenti 
più  energici,  con  le  composizioni  più  varie  ed  ordinate  (!),  anche  se  complesse,  la 
riforma  dell’Avanzi  ».  Che  giudizi!  L’arte  del  Davanzo  o Avanzo  è così  profonda- 
mente diversa  d’origine,  di  modi  e di  merito  da  quella  del  Guariento  da  mostrare 
subito  come  i due  artisti  siano,  fino  ad  un  certo  segno,  contemporanei  e nulla  più. 
Ma  sentiamo  ancora  lo  Schiavon,  il  quale  afferma  che  « Guariento  come  coloritore 
riuscì  più  armonioso  ed  efficace  di  Giotto  »,  sentenza  avventata  alla  quale  pochi 
vorranno  acconciarsi.  — 11  Cavalcasene  dopo  d’aver  analizzato  la  tempera  della 
Madonna  col  putto  nel  Museo  di  Padova,  conchiude  così:  « Nel  complesso  noi  ab- 
biamo in  quest’opera  un’arte  superiore  a quella  degli  altri  pittori  della  Scuola  Ve- 
neziana di  quel  tempo.  E possiamo  in  tal  guisa  comprendere,  come  il  Guariento 
fosse  di  preferenza  agli  altri  invitato  a dipingere  nella  sala,  ecc.  ». 

Noi  riteniamo  il  Guariento  un  bravo  artefice  il  quale,  senza  elevarsi  troppo  sui 
contemporanei  padovani  e veneti,  movendo  dall’antico,  ma  avvicinandosi  gradatamente 
all’arte  nuova,  perfezionò  la  tecnica,  affinando  il  disegno,  i contorni  e la  prospettiva; 
usando  una  tinta  delicata  nelle  carnagioni,  rischiarando  e ammorbidendo  il  colore 
tenebroso  e affumicato  dei  bizantineggianti,  e modellando  le  pieghe  con  più  largo 
e sottile  artificio  di  chiaroscuro.  Egli  diede  alla  Vergine  una  certa  dolcezza  non 
priva  di  poetica  grazia  e di  qualche  eleganza  ; compose  con  garbo,  fedele  peraltro 
assai  spesso  alle  tradizioni  ; tracciò  diverse  immagini  con  raro  senso  tragico  e reli- 


(1)  Sul  /nìi  grande  pittore  del  Trecento,  nel  Giornale  « La  terza  Italia  »,  anno  1»,  n.  5,  Venezia,  1883  ; e in  : Sulle 
origini  della  pittura  veneziana,  note  per  la  storia  dell’arte.  Venezia,  Visentini,  1885.  Cosette  superficialissime. 

i2)  Beato  lui  il  Dell’Acqua  che  riteneva  Paolo,  Nicolò  e Lorenzo  capaci  di  reggere  al  paragone  di  Giotto  e di  salvare 
la  pittura  dalla  decadenza  ! Il  vero  è che  questi  maestri,  tanto  lontani  da  Giotto  quanto  la  terra  dal  sole,  non  furono  de- 
cadenti relativamente  alla  pittura  veneziana,  chè  anzi  ravviarono  verso  nuove  vie. 

(3)  Che  ne  sappiamo?  Chi  lavorò  dopo  Guariento  e Antonio  Veneziano? 

(4)  Trattiamo  con  ampiezza  la  questione,  parlando  di  Antonio  Veneziano. 

(5)  Anonimo  Morclliano,  seconda  edizione,  già  cit.,  pag.  64. 

(6)  Op.  cit.  in  Arch.  Ven.,  voi.  XXXV,  anno  1888,  pag.  318,  n.  7. 

(7)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  214. 
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gioso  e seppe  disporre  con  signorile  magnificenza  una  figurazione  solenne  in  una 
scena  imponente  e vastissima.  La  quale,  continuando  la  tradizione  locale  della  son- 
tuosità decorativa  e delle  composizioni  grandiose  come  il  Digiuno  e la  Traslazione 
del  corpo  di  S.  Marco,  rafforzava  nei  veneziani  l’amore  per  le  figurazioni  complesse; 
cooperava  vigorosamente  al  progresso  della  pittura  veneta,  portandole  il  contributo 
di  nuovi  elementi  decorativi  e sviluppando  vieppiù  e con  larghezza  insolita,  quel 
senso  armonico  e aristocratico  della  decorazione,  speciale  ai  veneziani,  che,  giunto 
più  tardi  a perfezione,  doveva  caratterizzare  in  modo  tutto  proprio  l’arte  trionfale 
delle  lagune.  Nonostante  queste  benemerenze  e gli  influssi  innegabili  per  quasi  un 
secolo  su  diverse  composizioni  della  pittura  veneta,  il  Guariento,  non  possedendo 
un  grande  ingegno  e nemmeno  un  temperamento  originale  e creatore,  passò  da 
un’imitazione  all’altra,  assimilando  prontamente,  con  frutto  progressivo  e continuo, 
senza  uscire  quasi  mai  dalle  vie  già  battute  e ormai  tradizionali.  Ne  segue  ch’egli 
riproduce  spesso  vecchie  forme  e vecchie  immagini,  modificandole  solo  in  parte.  È 
insomma  un  ingegno  ritardatario  assimilatore,  non  indegno  peraltro  della  preferenza 
accordatagli  da  Venezia  su  altri  pittori  dello  Stato.  Ritardatario,  ma  non  immobile, 
infatti  passa  dal  bizantinismo  goticheggiante  delle  Gerarchie  al  giottismo  del  Cro- 
cifisso e d&W Ecce  Homo,  e accoglie  infine  le  lusinghe  del  gotico.  I posteri  debbono 
una  parola  di  lode  e d’affetto  all’artefice  bravo  e laborioso,  allTiomo  buono  ed 
onesto  che  moriva  povero  dopo  tanti  anni  di  attività  feconda  e di  commissioni  uffi- 
ciali a Padova  e a Venezia;  che  aveva  saputo  levarsi  dalla  folla  bizantino-gotica 
per  virtù  propria,  e con  sforzi  perseveranti  e isolati  ascendere  airammirazione  e 
comprensione  giottesca,  meglio  d’ogni  altro  artista  veneto  e padovano  del  XIV  se*, 
colo 


(1)  Rimandiamo  il  lettore  alla  nota  in  fine  alla  trattazione  di  Antonio  Veneziano  per  tutto  quanto  riguarda  le  affer- 
mazioni singolari  di  L.  V.  circa  i rapporti  d'arte  e cronologici  tra  il  Guariento  e Antonio;  qui  ci  limitiamo  a quanto  non 
poteva  essere  trattato  in  quella  nota.  — Abbiamo  tentato  inutilmente  di  raccordare  insieme  le  due  espressioni  seguenti  che  ' 
a noi  sembrano  contradditorie;  » Infatti  Guariento...  era  il  più  arcaico  fra  i migliori  maestri  padovani  [quali  nel  1365.’  e 
come  fa  a saperlo?]  e fu  ben  accolto  ecc.  » (pag.  13).  « Il  Governo  veneziano  volle  Guariento  il  migliore  e più  progredito 
e più  magnifico  decoratore  » (pag.  41).  Sarà  utile  ricordare  che  dei  molti  pittori  vissuti  in  Padova  nel  XIII  e più  nel  XIV  ■'i 
secolo  non  avanza  che  il  ricordo  per  le  ricerche  pazienti  dei  padovani  Gennari,  Dondi,  Brandolese  e Lazzara.  Si  veda  in 
proposito  il  Moschini,  Della  origine  c delle  vicende  della  pittura  in  Padova,  Padova,  1826.  Quanto  più  esatto  e più  sem-'.5 
plice  il  vecchio  Cavalcasene:  « Ma  è anche  vero  che  dopo  la  partenza  di  Giotto  e l’arrivo  in  Padova  di  Altichìero  conja-  t 
copo,  Giusto  dei  Menabuoi  e Cennino  Genuini,  dipinse  in  Padova  il  Guariento  il  quale  sali  in  tanta  rinomanza  che  fu  chia-  | 
niato  dalla  Repubblica  veneta  ecc.  (voi.  IV,  pag.  191)  ; e i i pittori  padovani...  quantunque  vi  avessero  grande  opportunità, 
pure  approfittarono  assai  poco  del  nuovo  indirizzo  dato  da  Giotto  aU'arte  e il  Guariento  non  solo  in  Padova,  ma  in  tutto 
il  Veneto,  compresa  Venezia,  era  giustamente  tenuto  pel  miglior  maestro  di  quell’età  » (pag.  195).  Circa  la  contraddizione 
tra  <il  più  arcaico  maestro»  e «più  progredito  decoratore»  speriamo  bene  che  il  V.  non  vorrà  ricoverarsi  dietro  l’ebete 
distinzione  di  moda  fra  pittura  pura  e pittura  decorativa,  poiché  i pochi  avanzi  padovani  sono  quasi  tutti  sul  muro  e quindi 
decorativi,  cosi  si  dica  di  tutte  le  opere  del  Guariento,  salvo  il  Cristo  di  Bassano  dove,  del  resto,  il  pittore  si  mostra  tut- 
t’altro  che  il  più  arcaico  dei  maestri  padovani.  Converrà  pure  indugiarsi  su  qualche  espressione  non  rigorosamente  esatta: 

« Per  il  Paradiso...  il  Guariento...  trovò  l'Incoronazione  della  Vergine  ecc.  > (pag.  43).  Senza  ricordare  il  Paradiso  in  mo- 
saico e con  {'Incoronazione  della  'Vergine  fatto  nel  1285  dal  Torriti  nell’abside  di  S.  Maria  Maggiore  in  Roma  e le  altre 
infinite  Coronazioni  meno  antiche,  compresa  quella  all’Arena  in  Padova  lavorata  da  uno  scolaro  di  Giotto.f rammenteremo 
soltanto  che  la  tavoletta  veneta  di  maestro  Paolo  a Sigmaringen  è del  1358,  anteriore  di  sette  anni  al  fresco  del  Guariento. 
Cade  perciò  anche  l’asserzione  « Alla  scena  [della  Coronazione]  che  tutto  il  gruppo  [veneto]  gotico-bizantineggìante  ha 
spesso  ripetuto  sopra  gli  altari  ecc.  > (pag.  44).  Invece  il  gruppo  bizantino-gotico  non  ripete  quanto  trovò  il  Guariento,  ma 
continua  la  propria  via  già  indicata  da  Paolo.  Per  curiosità  erudita  riproduciamo  un  breve  documento:  « 1352,  30  giugno. 

Item  magistro  Lippo  di  Vanni  pintori,  prò  pictura  quam  fecit  in  biccherna,  videlicet  Coronatio  Nostre  Domine  libras  ecc.  » 
in  G.  Milanesi,  Documenti  dell'arte  senese,  voi.  I,  pag.  27.  Non  parliamo  d’altre  coronazioni  bolognesi  ecc.  ecc. 
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Di  questo  artista,  grande  e precursore,  scriveva  nel  1862  il  veronese  Cesare 
Bernasconi  : « Su  Antonio  Veneziano,  che  fu  tra  i principali  pittori  del  sec.  XIV, 
non  può  correr  dubbio  quale  sia  stata  la  città  nativa,  se  nei  registri  delle  antiche 
pitture  del  Camposanto  di  Pisa  è nominato  come:  Antoniiis  Francisci  de  Venetiis; 
e nei  libri  dell’opera  del  Duomo  di  Siena  (1370),  come:  « Antonio  di  Francesco 
da  Venezia  ».  Pure  in  questa  città  non  vi  sono  opere  sue,  di  lui  non  vi  è ricor- 
danza antica.  E codesto  avviene  facilmente  perchè  sono  perduti  gli  statuti  e le  an- 
tiche matricole  delle  consorterie  dei  dipintori  e fu  inutile  il  cercarli.  E’  probabile 
che  vi  fosse  qualche  memoria  di  un  artista  del  quale  il  Vasari  ebbe  a dire  « le 
opere  che  Antonio  fece  in  Camposanto  (1384-1386),  universalmente  e a gran  ragione 
sono  tenute  le  migliori  di  tutte  quelle  che  da  molti  eccellenti  sono  state  in  più 
tempi  in  quel  luogo  lavorate  » Da  queste  parole  conchiude  il  Bernasconi  che 
l’arte  veneziana  ebbe  non  piccolo  influsso  sull’arte  toscana  per  causa  di  quest’ar- 
tista « il  quale  giunto  provetto  in  Toscana,  vi  dipinse  fino  alla  morte  ».  Noi  dob- 
biamo contraddire  in  parte  il  Bernasconi.  Se  è vero  che  Antonio  influì  non  poco 
sull’arte  toscana,  che  rafforzò  e ringiovanì,  innestandovi  forse  lo  stesso  principio  di- 
namico che  animava  le  pitture  di  Altichiero  non  ne  segue  che  l’influsso  sia  do- 
vuto all’arte  veneta,  la  quale  con  la  pittura  di  Antonio  non  ha  nulla  di  comune.  I 
toscani  eccedettero  in  senso  opposto  e il  Baldinucci  lo  vuole  senz’altro  nato  in  Fi- 
renze, e narra  che  lasciasse  la  pittura  per  la  medicina,  certo  sulla  fede  del  Vasari 
che  nella  prima  edizione  delle  Vite  pubblicò  un  epigramma  latino,  chiamandolo 
^ epitaffio,  dove  in  effetto  si  allude  al  pittore  che  fu  più  tardi  anche  medico.  Il  Va- 

1 sari  lo  fa  « morire  di  mal  di  stomaco,  o,  come  altri  dicono,  medicando  di  peste 

nel  1384  »,  cosa  impossibile  perchè  Antonio  abitò  in  Pisa  insieme  col  figlio  Checco 
fino  al  2 di  agosto  del  1387  <■‘0  II  Vasari  lo  vuole  scolaro  di  Angelo  Caddi  e 

! afferma  che  tornò  a Venezia  bene  istruito  « dove  essendosi  fatto  conoscere  per 

molte  cose  fatte  a fresco  e a tempra,  gli  fu  dato  dalla  Signoria  a dipignere  una 
delle  facciate  della  Sala  del  Consiglio,  la  quale  egli  condusse  sì  eccellentemente  e 
con  tanta  maestà,  che  secondo  meritava  n’avrebbe  conseguito  onorato  premio  ; ma 
' la  emulazione  o piuttosto  invidia  degli  artefici,  ed  il  favore  che  ad  altri  pittori  fo- 
restieri  fecero  alcuni  gentiluomini,  fu  cagione  che  altramente  andò  la  bisogna  » Il 
: Bernasconi  dimostrò  facilmente  gli  errori  dell’affermazione  vasariana,  cadde  peraltro 
1 egli  pure  in  errore  quando  credette  che  Antonio  abbia  potuto  lasciare  Venezia 
i quando  vide  allogare  al  Cuariento  le  pitture  nella  sala  del  Maggior  Consiglio.  Ri- 
I levò  giustamente  lo  sbaglio  cronologico  del  Ridolfi,  il  quale  scrisse  che  Antonio  nei 
i primi  anni  del  secolo  XV  dipinse  nella  Sala  con  Contile  da  Fabriano  e coi  Vivarini. 

- ! (1)  Nozze  Bertoldi-Zoppi,  e Ardi.  Star.  Hai.,  Nuova  serie,  voi.  XIV,  parte  II,  pag.  KiO-161.  Anno  1862. 

(2)  SCHUBRINO,  Altichiero  unii  scine  Schnle.  Leipzig,  Hiersemann,  1898. 

(3)  Il  Bottari  corresse  in  1385  la  data  dell’anno  pestilenziale,  riportata  dal  Vasari,  inasta  di  fatto  che  la  peste  cominciò 
nel  1382  e continuò  nel  1383  e 1384. 

(4)  Supino,  li  Camposanto  di  Pisa.  Firenze,  Alinari,  1896,  pag.  135. 

(5)  « Antonio  Viniziano,  il  quale  si  condusse  a Firenze  dietro  Agnolo  Caddi  *.  Le  Vite  ecc.,  ediz.  Sansoni,  voi.  I,  pag.  661. 

, (6i  Ibidem,  pag.  662. 
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— Il  Bernasconi  tende  ad  ingrandire  un  po’  troppo  la  niagnilica  figura  artistica  di 
Antonio,  perciò  se  la  prende  col  Rosini  per  quanto  disse  intorno  ai  meriti  del 
veneziano,  conchiudendo  che  le  parole  del  Rosini  vengono  anzi  a dimostrare  il  me- 
rito di  Antonio,  avendolo  il  Rosini  confrontato  con  Benozzo  Gozzoli  (1420?  t 1497) 
il  quale  dipinse  in  Camposanto  quasi  un  secolo  dopo  (1469-1485).  Sappiamo  che 
Antonio  dipinse  nel  Camposanto  pisano  negli  anni  1384-1386  (stile  comune) 
e che  neH’anno  1387  colori  nella  stessa  città  di  Pisa  la  Cappella  degli  organi  nel 
Duomo  vandalicamente  ricoperta  di  bianco  nel  sec.  XVIII  <^0  - Il  Lanzi  riporta  il 
brano  del  Baldinucci  dove  si  afferma  che  « Antonio  Fiorentino  scolaro  di  Angelo 
Caddi  dimorò  in  Venezia  e ne  trasse  il  nome  di  Antonio  Veneziano,  ma  che  parti  pei 
maneggi  dei  professori  nazionali,  che  è quanto  dire  d’una  Scuola  anteriore  alla  sua  > 
e commenta  « tanto  era  anteriore,  che  già  a queU’ora  tutto  lo  stato  e i luoghi 
vicini  aveva  pieni  di  quadri  e di  alunni,  comecché  di  pochi  si  conosca  il  nome  e 
la  mano  » Il  Molmenti  ed  il  Supino  credettero  col  Cavalcasene  che  molto 

probabilmente  il  casato  di  Antonio  fosse  dei  bonghi;  dimostreremo  più  sotto  che 
non  è così.  Quel  vivace  scrittore  che  è il  Molmenti  ebbe  il  merito,  lui  veneziano, 
di  stampare  quanto  segue:  « Antonio  apprese  l’arte  in  Toscana  indi,  reduce  in 
patria  e condottovi  qualche  lavoro,  gli  fu  ricusato  quello  ben  più  grandioso  che 
doveva  farsi  in  Maggior  Consiglio  e che,  naturalmente,  lusingava  il  suo  amor  pro- 
prio. Onde  si  partì  cruccioso  e si  fissò  di  bel  nuovo  in  Toscana.  Lì  dipìnse  fra  il 
1369  e il  1370  nel  Duomo  di  Siena,  quindi  in  Firenze,  cose  che  son  tutte  perite, 
ma  rimangono  ancora  nel  Camposanto  di  Pisa  i miracoli  del  suo  pennello.  E seb- 
bene parte  di  quelle  opere....  sieno  quasi  perdute,  ovvero  qua  e là  malamente  ri- 
fatte, tanto  pure  vi  avanza  perchè  si  conosca  l’eccellenza  del  pittore.  Gli  scrittori 
dell’arte  veneta  quasi  tutti  ne  dimenticarono,  od  appena  ne  diedero  il  nome.  Riparò 
al  loro  difetto  un  dotto  e gentile  scrittore,  Antonio  Dall’Acqua  Giusti,  consacrando 
di  recente  all’antico  artista  un  conciso,  ma  succoso  cenno  storico  in  cui  a tutta  ra- 
gione lo  proclama  « il  più  grande  pittore  veneziano  del  trecento  » Ma  come  il 
Baldinucci  e diversi  toscani  esagerarono  per  un  verso,  il  Dall’Acqua  veneto  esagerò 
per  l’altro;  ne  venne  che  nessuno,  o quasi,  dei  loro  seguaci  badò  nelle  pitture  di 
Antonio  allo  stile,  più  eloquente  d’ogni  artificio  campanilistico  di  scrittore.  Nessuno 
badò  al  fatto  evidente  che  il  modo  di  comporre  e le  forme  di  Antonio  muovono 


(1)  Vedi:  Lettera  di  Giovanni  Rosini,  in  data  11  Uislio  1811,  diretta  al  sig.  Cavaliere  Gio.  Gherardo  de  Rossi,  in  Let- 
tere pittoriche  sul  Camposanto  di  Pisa.  Pisa,  MDCCCX,  pag.  84. 

(2)  È noto  come  i documenti  che  riguardano  Antonio  nel  Libro  dell’Opera  del  Duomo  di  Pisa  cadano  sotto  gli  anni 
1385,  1387  e 1388  stile  pisano,  corrispondenti  al  1384,  1386,  1387  stile  comune.  Cominciano,  secondo  lo  stile  comune,  il  7 
dicembre  del  1384  e vanno  fino  al  14  di  aprile  1386  pei  lavori  in  Camposanto.  L’unico  documento  per  le  pitture  della  Cap- 
pella degli  organi  nel  Duomo  pisano  porta  la  data  del  2 di  agosto  del  1387  s.  c.,  esso  ci  dà  l’ultima  notizia  che  finora  pos- 
sediamo intorno  alla  dimora  in  Pisa  dell’artista. 

(3)  Antonio  fu  assistito  in  tutti  i lavori  del  Camposanto  dai  due  discepoli  Giovanni  e Pietro,  i quali,  volta  a volta,  sono 
chiamati  nei  documenti  soci  e discepoli  < cum  duobus  sotiis  » e « prò  se  et  duobus  suis  discipulis  >. 

(4)  Star,  della  piti,  ital.,  voi.  II,  pag.  9,  ediz.  di  Passano,  1795-96. 

(5)  Rassegna  d'arte,  sett.  1903,  anno  III,  n.  9 : / primi  pittori  veneziani. 

(6)  Il  Camposanto  di  Pisa,  pag.  135. 

i7)  Ciò  a noi  non  sembra,  e riteniamo  che  Antonio  giungesse  già  pittore  in  Toscana.  11  Supino  {Camposanto  di  Pisa, 
ccc.,  pag.  134)  è dello  stesso  parere  del  Molmenti  : « Che  l’educazione  artistica  di  Antonio  sia  tutta  fiorentina  è ormai  chia- 
r-unente  dimostrato,  e basterebbe  a confermarlo  il  carattere  delle  sue  pitture  nei  Camposanto  pisano  ecc.  ».  Noi  persistiamo 
nelle  nostre  convinzioni,  nonostante  l’opinione  contraria  dei  due  illustri  scrittori. 

(8i  Questo  poi  no,  si  veda  la  nota  finale. 

,9)  I 1370.  Ottobre.  Maestro  Andrea  [di  Vanni]  e Antonio  di  Francesco  da  Venezia  dipingono  le  vòlte  del  Duomo 
(Archivio  detto.  Entrata  ed  Uscita  ad  annum)  ».  Così  il  Milanesi  e nulla  più  a pag.  305  del  D voi.  dei  Documenti  delVarlc, 
senese  (Siena,  1854).  E nell’indice  del  volume  terzo  a pag.  400:  < Venezia  (Antonio  di  Francesco  da  Venezia)  pittore.  Di- 
pinge una  vòlta  nel  Duomo  di  Siena  ».  — Si  veda  in  proposito  la  nostra  nota  in  fine  a questo  studio  su  Antonio  Veneziano. 

(10)  Sul  valore  del  cenno  storico  del  Dall'Acqua  Giusti  abbiamo  espresso  il  nostro  modo  di  vedere  in  Guariento. 
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direttamente  da  Giotto  e non  già  da  forme  e composizioni  di  Agnolo  o di  Taddeo 
Caddi  che  si  vorrebbero  maestri  del  Veneziano  e che  i freschi  di  Pisa  vincono 

di  gran  lunga  le  pitture  di  quei  due  bravi  maestri  e degli  altri  giotteschi  minori. 
Sia  per  delicata  esecuzione,  sia  per  naturalezza,  disegno  largo  e semplice,  colorito 
di  pochi  toni,  ma  chiari,  vivaci,  limpidi  ed  armonici  ; sia  per  la  ricerca  profonda 
del  movimento  e deirindividualità,  e quindi  per  vigore  rappresentativo,  sia  per  sin- 
cerità e vivacità  d’espressione,  sia  infine  per  l’acconcia  ed  equilibrata  disposizione 


ANTONIO  VENEZIANO:  l.\  MORTE  L»I  S.  RANIERI  — PISA,  CAMPOSANTO. 


(Fot.  Alinari). 


dei  personaggi  e ricchezza  scenografica  dei  fondi.  D’altra  parte  non  si  pensò  che 
Antonio  supera  non  solo  i Caddi,  ma  tutti  i pittori  toscani  e veneti  del  secolo  nel- 
l’espressione tutta  nuova  del  carattere,  suggellata  in  ogni  volto  e in  ogni  mossa  con 
rara  e personale  energia.  Ma  l’espressione  verista  e la  ricerca  del  carattere  Antonio 
non  la  poteva  apprendere  dai  Senesi,  amanti  piuttosto  del  sentimento  delicato  e un 
po’ convenzionale,  che  della  realtà  e della  naturalezza;  non  dai  Caddi,  Agnolo  e 
Giovanni,  facili,  ma  spesso  trascurati,  e nemmeno  dagli  altri  mediocri  pittori  della 
seconda  generazione  giottesca;  non  dai  Veneziani,  desiderosi  più  delle  preziosità 
che  del  grandioso,  i quali,  sebbene  alle  porte  di  Padova,  meno  di  tutti  avevano  ri- 
sentito l’influsso  sobrio  e rigeneratore  di  Giotto.  Amanti  dello  splendore  esterno 


(1)  Per  Agnolo  vedasi  Vasari,  loc.  cit.  Il  Supino  la  Antonio  < scolaro  del  Caddi  » senza  specificare,  perciò  di  Taddeo. 
(Camposanto,  pag.  134). 
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delle  cose,  assorti  in  gran  parte  nelle  dorature  arabescate,  nelle  tinte  smaglianti 
quasi  di  mosaico,  nelle  ombre  delle  carni  verdognole  all’uso  bizantino,  nel  lusso 
delle  ricche  cornici  intagliate  con  sottile  lavoro  e splendidamente  dorate,  poco  si  cu- 
ravano d'arte  sobria  e semplice.  Dove  poteva  dunque  avere  appresa  la  pittura  Antonio 
Veneziano?  Ricordiamo  che  a Padova  l’opera  mirabile  di  Giotto,  gentile,  naturale, 
libera  dallo  scintillare  asiatico  dei  metalli  e delle  pietre  preziose,  aveva  vinto  le  tra- 
dizioni ieratiche  bizantine  e risvegliato  l’amore  pei  cicli  e pel  fresco,  cioè  per  la 
pittura  schietta  e monumentale.  1 pittori  padovani  non  approfittano  della  nuova  luce 
sfolgorante,  ma  ne  profittano  le  persone  colte  e gli  artisti  forestieri. 

Ai  caratteri  stilistici  di  Giotto  s’ispirano  in  parte  le  prime  pitture  che  i veronesi 
Altichiero  e Davanzo  o Avanzo  conducono  a Padova  nella  cappella  di  S.  Felice  al 
Santo.  Non  si  tratta  però  d’imitazione,  ma  d’  « interpretazione  originale  ed  inge- 
gnosa dei  principali  caratteri  stilistici  del  grande  maestro.  Le  altre  scene  della  Leg- 
genda e la  grande  Crocifissione  rivelano  un  gran  passo  innanzi,  anche  a Giotto  e 
la  sua  scuola,  per  la  grandiosità  della  composizione,  la  natui'alezza  dei  gruppi,  il 
carattere  tutto  proprio  e individuale  d’ogni  figura  la  ricchezza  e novità  delle 
prospettive.  La  cappella  di  S.  Felice  si  cominciò  nel  1372;  nel  1376  era  consa- 
crata pitture  cadono  dunque  tra  il  1373  c.  e il  1376,  quantunque  Altichiero 

non  sia  stato  soddisfatto  in  parte  che  nel  1377  e compiutamente  nel  1379  ! due 

precursori  veronesi  si  formarono  sugli  antichi  freschi  naturalisti  di  Verona,  per- 


ii) Cennino  di  Drea  Cennini  : -r  t'I  quale  Giotto  rimutò  l’arte  del  dipingere  di  greco  in  latino  e ridusse  al  moderno  >: 
Trattato  della  pittura,  ediz.  Le  Mounier,  1859,  curata  dai  fratelli  Gaetano  e Carlo  Milanesi.  Gap.  1. 

(2)  Supino,  Arte  moderna.  Firenze,  Bemporad,  pag.  60  : t 1 sette  primi  episodi  della  Leggenda  di  S.  Giacomo  tradi- 
scono rinflusso  di  Giotto  ecc.  . 

(3)  Non  sappiamo  con  precisione  quando  Davanzo  e Altichiero  frescarono  in  Verona  nel  palazzo  degli  Scaligeri  la  gran 
sala  costrutta  nel  1364  da  Cansignorio,  forse  per  emulare  la  sala  del  Maggior  Consiglio  in  Venezia.  Certamente  appena  co- 
strutta, o poco  dopo.  Davanzo  dovette  dipingervi  i due  Trionfi  e l’Altichiero  la  Guerra  di  Gerusalemme.  Intorno  al  1370 
dipingevano  già  in  Padova  nel  palazzo  dei  Carraresi,  dal  13/3  al  1376  eseguivano  la  ^appella  di  S.  Giacomo  o di  S.  Felice.' 

(4i  Dopo  la  pubblicazione  del  contratto  del  12  febbraio  1372  per  l’erezione  e decorazione  della  cappella,  stretto  fra  Bo- 
nifacio marchese  di  Soragna,  Andriolo  da  Venezia  architetto  e Altichiero  pittore,  non  merita  più  fede  l'informazione  del 
.Moschini  fornitagli  dai  ristauratore  Francesco  Zanoni,  il  quale  lo  assicurò  che  ripassando  nel  1773  le  pitture  di  Altichiero 
« conobbe  che  altre  pitture  più  anticlie  aveansi  al  disotto  »,  Se  vi  sono  altre  figure,  non  possono  essere  che  pentimenti  del-1 
l'artista.  Si  veda  : Moschini,  Delle  origini  c della  vicende  della  piltura  in  Padova.  Padova,  1826,  pag.  13. 

(5)  I due  documenti  si  vedono  in  Gonzati,  La  Basilica  di  S.  Antonio  ecc.,  voi.  II,  doc.  CIl. 

(6)  Non  crediamo  inutile  accennare  alla  recente  logomachia  sul  nomee  cognome  di  Jacopo  Davanzo.  Fino  a pochi  anni' 

or  sono,  quando  si  trattava  di  ricordare  il  collaboratore  valoroso  dell’Altichiero,  tutti  erano  d’accordo  e scrivevano  sem- 
plicemente : Jaco|)o  Davanzo  o Jacopo  Avanzi,  distinguendolo  perù  accuratamente  dal  mediocre  omonimo  bolognese.  V’erano 
state  delle  divergenze,  come  vedremo,  ma  poi  quasi  tutti  erano  convenuti  nella  lezione:  .Avancins  [per  noi:  Avanlus].  Però 
lo  Schubring  {Altichiero  nnd  scine  Schulc.  Leipzig,  Hiersemann,  1898)  si  accorse  un  po’  in  ritardo  che  innanzi  alla  parola 
Avantus  tracciata  sotto  l’aifresco  dei  funerali  di  S.  Lucia  nella  cappella  di  S.  Giorgio  al  Santo  in  Padova  non  v’era  posto 
per  altra  parola  e quindi  non  più  Jacopo  d'Avaneo  o Jacopo  Avanzo^  ma  soltanto  Avanzo  doveva  dirsi.  Subito  parecchi 
dei  nostri  lo  seguirono  ciecamente,  sostenendo  die  d’ora  innanzi  dovesse  scriversi  Avanzo  senza  patronimico  e lo  seppe  il 
Biàdego  {Il  pittore  Jacopo  da  Verona  (1335  1372)  e i dipinti  di  S.  Felice,  San  Giorgio  e San  Michele  di  Padova.  Treviso, 
Turazza,  1906)  die  s’ebbe  ne  V Arie  e nel  V voi.  della  Storia  ecc.  (pag.  980)  le  tirate  d’orecchi  dal  Venturi,  perchè,  nono- 
stante la  scoperta  (?)  dello  Schubring,  continuava  a ritenere  che  Avanzo  fosse  un  cognome.  Anzi  nella  Storia,  loc.  cit., 
c’erano  delle  parole  di  colore  oscuro  le  quali  mostrerebbero  che  il  Venturi  non  ha  osservato  l’affresco  con  cura,  poiché 
scrive  che  davanti  ad  Avantus  non  stava  altra  parola,  nè  vi  trovava  posto,  dato  l'ordine  dei  versi  * (?)  Ma  rias- 

sumiamo la  questione,  avanti  di  procedere,  e vediamo  intanto  se  si  può  parlare  di  scoperte  o di  osservazioni  originali 
dello  Schubring.  Già  il  Forster  {Kumlblatt,  a.nno  1838,  n.  6)  aveva  letto:  Avantiis  Ve...  oppure:  Avantus  V'e...;  il  Selva- 
tico nel  1842  errò  leggendo  Jacobiis;  ristampò  l’errore  nel  1846,  ma  nella  Guida  di  Padova,  edizione  del  1869,  pag.  27, 
scriveva  : <r  corroso  sì,  ma  pur  leggibile  il  nome  del  suo  autore  scritto  in  un  angolo  così:  Avancius  Ve...  11  nome  poi  è 
seguito  da  altre  lettere  che  lasciano  indovinare  le  sole  parole  : hoc  opus  pinxit,  il  resto  è indecifrabile  ».  Il  Selvatico 
venne  di  certo  alia  nuova  lezione  pei  sensati  rilievi  del  Gonzati  (La  basilica  di  S.  Antonio  di  Padova,  MDCCCLIl,  voi.  I, 
pag.  272),  il  quale  avendo  notato  la  lettura  differente  tra  il  Forster  e il  Selvatico  i a meglio  accertarsi  d’un  fatto  di  tanta 
importanza  s’istitul  da  noi  il  più  diligente  e scrupoloso  esame,  e non  gli  occhi  nostri  soltanto,  ma  quelli  di  persone  in- 
telligenti ed  ignare  della  questione,  concordemente  rilevarono  che  al  luogo  indicato,  in  caratteri  gotici  e maìuscoli*sJà 
scritto:  Avancius.  in  colore  rossiccio  ».  Non  è poi  vero  quello  che  dicono  lo  Schubring  ed  il  Venturi  che  il  Forster  e il 
Selvatico  leggessero:  < (Jacobus  de)  Avantiis  Ve(roncnsis)  Lessero  puramente  e semplicemente  come  dicemmo  noi,  l’uno: 
Avantus  Ve...  l'altro  Jacobus  Ve.  giungendo  in  seguito  alla  lezione  : .Avancius  Ve...  Oaindi  non  era  il  caso  di  notare  lo  Schu- 
brìng,  e ripetere  il  Venturi,  che  nell’iscrizione  non  c’era  luogo  per  altra  parola.  Il  Forster  e il  Selvatico  integrarono  tra 
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fezionando  poi  quel  brutale  realismo  con  lo  studio  dei  grandi  esemplari  veronesi  e 
padovani  di  Giotto,  in  modo  che  ne  uscisse  un’arte  inspirata  al  vero,  ricca  di  mo- 
tivi spiccatamente  realistici,  ma  colta,  nobile,  misurata  ed  originale,  che  precorse  e 
preparò  il  rinascimento  pittorico  del  Nord  d’Italia. 

Nel  medesimo  tempo  approfittarono  di  quanto  presentava  di  buono  l’arte  pa- 
dovana in  fatto  di  prospettiva,  di  architettura,  di  paesaggio.  Perchè  non  avrebbe 
potuto  seguire  la  stessa  via  Antonio  Veneziano,  il  quale  nei  freschi  di  Pisa,  allar- 
gando la  scena,  dando  grande  importanza  allo  spazio,  alle  architetture  e ai  fabbri- 
cati, rendendo  i caratteri  delle  figure,  l’espressione  dei  volti  con  precisione,  since- 
rità e verismo  fino  ad  allora  sconosciuti,  dando  vita  ai  personaggi,  sembra,  più 
che  un  contemporaneo,  un  compagno  di  studi  di  Altichiero  ? Disgraziatamente  non 
conosciamo  di  Antonio  che  le  opere  tardive  (1384-1386)  dove  gli  studi  giovanili  c 
le  fonti  s’intravvedono  soltanto,  attenuati  dal  frutto  delle  peregrinazioni  del  pittore 
a Siena,  che  qualche  influsso  gli  lascia,  e a Firenze  dove  nella  lunga  residenza 
assimilò  qualche  caratteristica  della  scuola  dominante,  deducendola  forse  dalla  se- 
conda maniera  di  Taddeo  Caddi  (1300?  v 1366),  il  quale  nel  1334  c.  si  volgeva 
dall’arte  di  Giotto  a quella  meno  originale  e meno  viva,  ma  più  finita  e minuta,  di 

parentesi,  sapendo  che  gli  scrittori  avevano  sempre  chiamato  Jacopo  Davanzo  l’autore  dei  freschi  della  storia  di  Santa 
Lucia  nell'oratorio  di  S.  Giorgio  (er.  nel  1377  e compiuto  nel  13S-1  c.),  ma  non  dissero  che  il  vocabolo  preposto  facesse  parte 
della  scritta  dipinta.  Il  Biàdego  ebbe  il  torto  di  scrivere  di  non  sapere  « davvero  come  il  Selvatico  abbia  potuto  leggere 
Jacobus  »,  mentre  nella  questione  non  si  dovrebbe  tener  conto  che  delle  dichiarazioni  del  1869.  L’iscrizione,  già  rovinosa 
nel  1836,  sottoposta  a molte  lavature  per  renderla  momentaneamente  più  chiara,  è ridotta  da  tempo  in  condizioni  tali  da  non 
poterne  più  cavare  un  costrutto  attendibile.  Fin  dal  1887  scriveva  il  Cavalcasene  : i dobbiamo  confessare  che  quando  abbiamo 
vedute,  molti  anni  sono,  quelle  parole,  ci  tornò  difficile  il  leggerle,  come  è ora  per  noi  impossibile  » (pag.  163,  voi.  IVi, 
Però  ci  resta  intatta  l’affermazione  Anonimo  trascurata  un  po’  troppo  dallo  Schubring  e dai  suoi  trabanti  : <r  La  seconda 
Cappella  a man  destra  ch’è  all’incontro  della  Cappella  del  Santo,  intitolata  a S.  Felice,  ovvero  S.  Jacomo  maggiore,  fu  di- 
pinta da  Jacopo  Davamo  Padoan  ovver  Veronese,  ovver,  come  dicono  alcuni.  Bolognese  e da  Altichiero  Veronese  e fu  nel 
13i6  ecc.  ».  E per  la  cappella  di  S.  Giorgio  : « fu  dipinta  da  Jacomo  Davamo  Padoano  e da  Altichiero  Veronese  come  scrive 
el  Campagnola  » (fior,  nel  1460).  Girolamo  Campagnola  era  molto  accurato  e la  sua  testimonianza,  cosi  vicina  a Jacopo  Da- 
vanzo merita  pure  qualche  considerazione.  Nè  possiamo  trascurare  Michele  Savonarola  nel  De  Laudibiis  Patavii,  operetta 
scritta  non  già  tardi,  come  afferma  il  Venturi  (pag.  980),  ma  soltanto  nel  1446,  circa  sessant’anni  dopo  il  compimento  degli 
affreschi  di  S.  Giorgio,  e quando,  prohabilmente,  vivevano  ancora  testimoni  di  veduta  e dovevano  esistere  complete,  e 
ben  chiare,  notizie  ed  iscrizioni.  — Quando  si  saranno  distrutte  queste  testimonianze,  senza  ricorrere  aH'abusata  omonimia 
di  Jacopo  Avanzi  bolognese,  che  non  prova  nulla,  si  potrà  dire  con  qualche  sicurezza  che  si  possa  scrivere  : Avanzo,  e non 
Jacopo  d’ Avanzo  o Davanzo.  Ma  perchè  si  debba  scrivere  definitivamente  e soltanto  ; Avanzo,  non  basterà  avere  Avanzo 
Vicentino  che  nel  1379  dipinge  una  cappella  del  Palazzo  comunale  di  Vicenza  demolita  nel  1444,  ma  converrà  distruggere 
la  memoria  di  Leonardo  d’ Avanzo,  veneziano,  fusore  nel  1332,  di  Davanzo  Pietro  miniatore  veneto  nel  1371,  di  Niccolò 
D’Avanzo  veronese  intagliatore  di  gemme  che  fioriva  nel  1500  ecc.  ecc.  Veniamo  alla  seconda  parte  della  questione:  Il  Ca- 
valcasene (voi.  IV,  pag.  145)  parlando  dell’Altichiero  e del  Davanzo  scrisse  : « Il  nome  dell’Aldighieri  si  trova  insieme  a 
quello  dell’ Avanzi  nel  registro  della  “ Fraglia  , ossia  compagnia  dei  pittori  di  Padova  colla  data  del  1382  » e in  nota  : 
» Questi  due  pittori  sono  ricordati  nella  Fraglia  sotto  l’anno  1382  come  Jacopo  q.  Lorenzo  e Aldighieri  q.  Dominici  da  Ve- 
rona Vedasi  Moschini,  Della  pilliira  in  Padova,  pag.  9 ».  L’affermazione  inesatta  venne  ripetuta  alla  lettera  dallo  Schu- 
r ng  (op.  cit.),  dal  Biàdego  (loc.  cit.),  e data  come  cosa  nuova  da  A.  Venturi  (voi.  V,  pag.  981)  con  le  parole  : r Ma  ricor- 
diamo che  un  pittore  Jacopo  del  fu  Lorenzo  fu  registrato  l’anno  1382,  insieme  con  l’Altichiero  nella  Compagnia  dei  pittori 
di  Padova  » e cita  il  Moschini.  Però  nessuno  deve  averlo  letto,  oppure,  come  il  Cavalcasene,  non  badò  che  la  Matricola 
della  Fraglia  dei  pittori  comincia  soltanto  con  l’anno  1441.  Eppure  il  Moschini  lo  aveva  dichiarato  a pag.  23  : t Gli  stalliti 
della  Fraglia  dei  pittori  in  Pad.  vennero  rinnovati  nel  1441.  In  questo  anno,  che  n'è  il  primo,  si  nominano  ecc.  ».  La 
Mariegola  si  conserva  tuttora  nella  Biblioteca  civica  di  Padova  sotto  la  segnatura  : ms.  B.  P.  780.  In  essa  non  si  leggono 
nomi  d’artisti  avanti  il  1441.  È ben  vero  che  il  Moschini  a pag.  9 e all’anno  1382  insieme  ai  nomi  di  Giovanni  di  Biagio, 
Bertolino  del  q.  Jacopo  da  Brescia,  Domenico  del  q.  Antonio  di  Vicenza,  Leone  di  Matteo  della  Bona  ecc.  ricorda  Jacopo 
q.  Lorenzo  e Aldighieri  del  q.  Domenico  da  Verona,  ma  ci  avverte  a pag.  4 che  dei  nomi  dei  pittori  del  XIII  e XIV  se- 
colo aveva  singolare  obbligazione  a Giuseppe  Gennari,  Scipione  Dondi  dell'Orologio,  Pietro  Brandolese  e Giovanni  Laz- 
zari. — Non  sussiste  quindi  : 1 ')  che  i nomi  dei  due  pittori  si  trovassero  notati  insieme  ; 2 ')  che  fossero  notati  nei  codice 
della  Fraglia  di  Padova.  Sussiste  invece  che  il  Cavalcasene  cadde  in  equivoco  e con  lui  tutti  gli  .scrittori  d’arte  ricordati. 
Per  questo  e per  le  ragioni  anzidetto  insistiamo  per  l’antico  nome  documentato  di  Jacopo  d’ Avanzo  o Davanzo,  e cre- 
diamo inattendibili  le  recenti  affermazioni  non  sorrette  da  prova  alcuna,  - Mentre  stavamo  stampando  questo  volume 
il  prof.  A.  Moschetti,  in  Boll,  del  Museo  di  Padova,  maggio-giugno  1907,  rilevò  pure  l’errore  del  Cavalcasene  e degli  altri 
che  lo  seguirono.  11  Moschetti  conclude:  < Cosi  un  dato  storico,  uno  dei  pochissimi  sui  quali  si  credeva  di  poter  sicura- 
mente fondarsi  nel  dibattito,  viene  anch’esso  a scomparire  ». 

(1)  Il  20  settembre  del  1374  veniva  matricolato  nell’arte  dei  Medici  e degli  Speziali  alla  quale  erano  incorporati  i pittori. 
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CAPITOLO  V. 


Bernardo  Daddi,  mediocre  giottesco  influenzato  dalla  scuola  senese.  Quindi,  se- 
condo noi,  lo  svolgimento  delle  facoltà  artistiche  di  Antonio  Veneziano  avvenne  pro- 
babilmente cosi:  l’arte  sua  giovanile,  già  formata  nel  Veneto  alienorme  giottesche 
e temperata  poco  di  poi  agli  stessi  intenti  naturalisti,  architettonici,  scenografici  e 
U’ambiente  allargato  cui  mirava  il  veronese  Altichiero  (f  1400?),  comincia  a mo- 
dificarsi in  Siena  il370),  compie  la  sua  evoluzione  definitiva  in  Firenze  (1370?  in 
poi',  e si  manifesta  a Pisa  (1384-1387)  in  tutta  la  sua  originalità  e potenza  rappre- 
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sentativa,  avendo  intuito  ed  applicato,  con  la  imitazione  fedele  del  naturale,  il  futuro 
indirizzo  naturalistico  della  pittura  italiana  ; precorrendo  di  almeno  vent’anni  i 

(lì  per  quanto  da  qualche  tempo  parecchi  scrittori  d'arte  itaiiani  e stranieri  tentino  di  rinverdire  ia  fama  di  Bernardo 
Paddi  (f.  131/-1348),  noi  non  possiamo  consentire  nette  iodi  esagerate,  perciiè  troviamo  che  quei  tecnico  sobrio  e vigoroso 
si  ripete  nette  forme  fino  aita  sazietà. 

(2)  Vuote  giustizia  ciie  si  rammenti  come  uno  dei  precursori  in  questo  campo,  e non  in  questo  soitanto,  sia  il  fioren- 
tino Giovanni  da  Milano,  o meglio  da  Caverzasco,  il  quale  sembra  avere  preceduto  di  qualche  anno  nelle  opere  i due  ce- 
lebri veronesi  ■13-t‘l?  o 1350  ?i.  Anclie  Taddeo  Gaddi,  con  le  prospettive  nel  fondo  dell'incontro  di  Gioacchino  e di  Anni 
nella  cappella  Baroncelli  in  S.  Croce,  deve  avere  influito  su  Antonio,  La  cappella  venne  frescata  nel  1339  c. 

(3i  A.  Venturi  a pag,  918  del  voi  V diceche  le  figure  di  .Antonio  Veneziano  ricordano  Taddeo  Gaddi  e anche  Andrea 
da  Firenze  . Pel  primo  passi  ancora,  ma  pel  secondo  1 Quale  intimo  legame  di  forma  o di  concetto  sussiste  mai  tra  l'or- 
dine superiore  e quello  inferiore  delle  storie  di  S.  Ranieri  a Pisa?  Soltanto  i fondi  architettonici  (a.  137?)  di  Andrea  sem- 
brano preparare  quelli  più  ricchi,  più  evoluti  e più  tardivi  (1386)  di  Antonio.  Del  resto  che  il  V'^enturi  abbia  esaminate  su- 
perficialmente le  pitture  di  Antonio  risulta  dal  fatto  ch'egli  paragona  l'oste  corpacciuto  di  Giotto  nella  cappella  degli 
Scrovegni  a Padova  con  l'oste  di  Antonio  a Pisa  e ritiene  che  siano  comparabili  per  forza  rappresentativa.  Orbene  l'oste 
di  Antonio  è tutto  ridipinto  e fin  dal  1883  l'aveva  rilevato  il  Cavalcasene  (voi.  II,  pag.  215,  n.  3),  Il  Venturi  loda  a cielo  le 
figure  dei  pescatori  nella  terza  storia  di  Antonio  (pag.  920)  dicendole  < di  rara  bellezza  nel  corpo,  nelle  vesti  dalle  pieghe 
morbide,  ne’  moti  grecamente  (?)  equilibrati  >.  Eppure  quelle  figure  vennero  interamente  rifatte  dai  fratelli  Metani  |I680- 
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grandi  novatori  realisti  e plastici  Vittore  Pisano  (1380  c.  t 1451),  Masolino  da  Pa- 
nicale  (1383-1447?),  Masaccio  (1401-1428),  Paolo  Uccello  (1397-1475)  e Andrea  del 
Castagno  (1390P-1457).  Gli  tennero  luogo  di  scienza  del  chiaroscuro,  di  anatomia 
e di  prospettiva  Facuto  spirito  di  osservazione  e di  ricerca  e un  vivo  e penetrante 
sentimento  della  vita  e della  natura  Ad  Antonio,  pochi  giorni  or  sono  dava 
lode  di  valoroso  maestro  il  Chiappelli,  affermando  che  dalla  scuola  di  Antonio 


ALIICHIERO  E DAVANZO:  S.  CATERINA  ESCE  INCOLUME  DAL  MARTIRIO  — PADOVA,  ORATORIO  DI  S.  GIORGIO. 


escivano  alcuni  artefici  come  Gherardo  Stamina  e Antonio  Vite  i quali  (?)  nella  cap- 


J747)  ; lo  notava  nel  1829  il  Fosini  nella  Descrizione  delle  pillare  del  Camposanlo,  Pisa,  1829,  pag.  88  e segg.;  lo  rilevava 
il  Cavalcasene  nel  1883,  voi.  11,  pag.  220:  lo  confermava  nel  1896  il  Supino  a pag.  148  del  Caiiiposanto  di  Pisa  '.  « Le  fi- 
gure dei  pescatori  nel  primo  piano  dell'affresco  sono  tutte  rifatte  dai  fratelli  Melani».  Ecco  a che  cosa  porta  il  non  essere 
tecnici  e il  non  sapersi  nemmeno  giovare  di  quanto  hanno  osservato  e scritto  altri  più  competenti. 

(1)  Si  osservi  ad  esempio  nella  nostra  riproduzione  la  giovane  idropica  con  un  ginocchio  a terra,  le  palme  sollevate 

e il  corpo  deforme  per  la  gonfiezza.  11  Vasari  (voi.  1,  pag.  665)  equivocò  confondendola  con  un  idropico  e collocandola  nel- 
l’affresco seguente.  L’errore  venne  corretto  a metà  dal  Cavalcasene  (voi.  II,  pag.  218,  219)  limitandosi  alla  correzione  topo- 
grafica, non  avendo  badato  che  il  Vasari  parlava  d'idropico  non  d’idropica.  A.  Venturi  (pag.  918)  non  tenne  conto  nemmeno 
delia  mezza  correzione  e riprodusse  tal  quale  le  parole  del  Vasari,  poco  curandosi,  anzi  non  curandosi  affatto  che  la  figura 

725  nel. a pagina  seguente  desse  una  smentita  al  Vasari  e a lui  Venturi  una  lezione  di  metodo  ben  meritata. 

(2)  Scrivevamo  nel  1905. 

(3)  Pagine  d'antica  arte  fiorentina.  Firenze,  Lumaclii,  1905,  pag.  27. 

(4)  1 legami  tra  i pittori  fiorentini  della  prima  metà  del  sec.  XV  con  Antonio  Veneziano,  per  mezzo  dello  Stamina, 

vennero  adombrati  prima  di  tutti  dal  Cavalcasene  (voi.  II,  pag.  240),  il  quale  irerò  dovette  ricordare  c|uanto  aveva  scritto 

il  Vasari  : i Fu  discepolo  d’Antonio,  (iherardo  Sternini  fiorentino,  il  quale  molto  imitò  ».  Vasaui,  ediz.  Sansoni,  voi.  I. 

pag.  668.  Dello  Stamina  e del  Vite  non  si  conosce  alcun  opera  certa. 
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pella  dei  Castellani  in  S.  Croce  o in  quella  dell’Assunta  nel  Duomo  di  Prato  an- 
nunziavano ancora  timidamente  le  forme  plastiche  di  Masolino  e di  Masaccio  aprendo 
la  via  ai  germi  d’ima  nuova  arte  che  grandeggia  nel  Quattrocento. 

Prospetto  cronologico  della  vita  di  Antonio  Veneziano; 

1370,  ottobre.  Lavora  alle  volte  del  Duomo  di  Siena  insieme  al  pittore  Andrea 
di  Vanni. 

1374,  20  settembre.  E immatricolato  tra  i pittori  nell’arte  dei  medici  e degli 
speziali  in  Firenze. 

1384,  7 dicembre.  Comincia  a dipingere  a fresco  nel  Camposanto  di  Pisa  con- 
tinuando la  storia  di  S.  Ranieri  iniziata  da  Andrea  da  Firenze  con  le  tre  storie  su- 
periori. Antonio  condusse  le  tre  sottostanti  lavorandovi  fino  al  IO  d’aprile  del  1386. 
I pagamenti  cominciano  il  7 dicembre  1384. 

1386,  14  aprile.  Riceve  lire  10  e 15  soldi  per  i colori  adoperati  nel  basamento 
deirinferno,  del  Purgatorio,  del  Paradiso  e di  altre  storie. 

1387,  2 di  agosto.  E tuttora  in  Pisa  insieme  col  figlio  Checco,  e riceve  in  quel 
giorno  46  lire  e 5 soldi  per  la  dipintura  fatta  a proprie  spese  nella  cappella  degli 
organi  nella  cattedrale  pisana.  Abitava  allora  in  una  casa  posta  nella  parrocchia  di 
San  Nicola,  prima  dimorava  in  un’altra  dell’opera  del  Duomo  nella  parrocchia  o 
cappella  di  San  Nicola  in  Pellicceria.  Dopo  di  che  non  si  ha,  finora,  alcun’altra  no- 
tizia sicura  su  Antonio  Veneziano. 

Opere  attribuite.  — Palermo.  Sagrestia  della  chiesa  dell' arciconfraternita 
di  Sa/l  Niccolò  di  San  Francesco^  detta  comunemente  di  San  Niccolò  Reale.  Anno 

1388.  E un  tabellario  di  forma  rettangolare  di  m.  1.50  x m.  1.00,  fatto  « per 
registrarvi  la  serie  dei  confrati  defunti,  con  frontispizio  triangolare  al  disopra,  nel 
quale  è dipinto  Cristo  legato  alla  colonna  e flagellato  da  due  manigoldi,  con  ai  lati 
due  gruppi  genuflessi  di  confrati  in  sacco  e coi  visi  coperti  dai  loro  bianchi  cap- 
pucci; laddove  poi  nei  due  angoli  esteriori  sul  detto  frontispizio  e su  fondi  come 
a musaico,  sono  due  tondi  o medaglioni  con  figure  sedenti  di  Nostra  Donna  e San 
Giovanni  in  atto  di  grande  mestizia;  il  tutto  dipinto  a tempera  su  fondo  dorato  con 
preparazione  in  gesso  sul  legno.  Lo  spazio  al  disotto  poi  è tutto  rivestito  di  per- 
gamena tenacemente  incollata  sulla  tavola  e adorno  nei  suoi  quattro  angoli  di  al- 
trettanti medaglioni  con  mezze  figure  degli  evangelisti  coi  loro  simboli,  mentre  ver- 
ticalmente è quadripartito  in  tutta  la  sua  lunghezza  come  da  tre  pilastrini,  ciascuno 
con  quattro  piccoli  tondi,  dodici  in  tutto,  dentrovi  dipinti  in  mezze  figure  gli  apo- 
stoli, Nei  quattro  scomparti  sono  annotati  di  antica  mano  i numerosi  nomi  dei  morti 
confrati,  leggendosi  al  disopra:  IN  NOMINE  - DNI  - IH  - XPI  - AME  - ANO  A 
NATTIVITATE  • M C C C’VI  • QVISTI  SONO  LI  DEFVNTI  | DE  LA  FRATERNITATE 
• DI  -^SANTO  • NICOLA  • DI  • SANTO  FRANCESSCO  • LA  ■ PRIMA  • CASA  | 
DI  DISCIPLINA  • DI  LA  GITATE  DI  PALERMO  • DIPINTA  MIÌILXXXVIII  • E 
primo  tra  i confrati  è segnato:  Illustrio  rex  Fridericus  tercius,  rex  regni  Sicilie,  cuius 
anima  requiescat  in  pace.  Amen.  Nella  stessa  tabella  intanto  alle  due  estremità  degli 
angoli  inferiori  era  da  un  lato  in  antichi  caratteri  il  nome  del  dipintore,  di  cui  ancora 
rimangono  indubitati  frammenti  delle  lettere  A N iniziali,  mentre  dopo  uno  spazio  di 
assoluta  mutilazione  seguono  tre  altre  lettere,  delle  quali  è chiara  soltanto  la  sillaba 
LO,  seguita  da  un’altra  lettera,  che  certo  non  è N per  non  essere  chiusa  in  alto  come 
le  altre.  E nell’altro  lato  chiaramente  si  legge  la  patria  di  quello;  DA  VINEXIA 
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PINX...  » Poco  di  poi  l’autore  accuratissimo  riporta  la  ricostruzione  del  nome  fatta 
dal  Cavalcasene  : An\to\nio  Lon\ghi\  da  Venexia  pinxit  Conchiude  ritenendo  ar- 
bitraria la  lettura  del  nome,  ma  accettando  la  possibilità  che  autore  del  dipinto  sia  stato 


PALEHMO  : SAOKESIIA  DI  S.  NICCOLÒ  REALE  _ TABELLAHIO  ATTRIBUITO  AD  ANTONIO  VENEZIANO.  A.  1388. 


Antonio  Veneziano  negli  ultimi  anni  della  sua  vita.  — Nonostante  la  nostra  lunga 
residenza  in  Palermo,  abbiamo  voluto  riportare  quasi  alla  lettera  il  brano  del  Di 

(1  O.  Di  Marzo, /,(7 /■« storia  e documenti  (conventi  tavole).  Palermo,  Reber,  1899. 

(2)  Op.  cit.,  voi.  Il,  pag.  211,  nota  l e pag.  225.  In  qiiest'ultima  pagina  il  Cavalcasene  riprodusse  abbastanza  fedel- 
mente l'iscrizione.  Però  fece  una  sola  parola  ìnnominc  di  1 nomine;  mutò  dni  in  dm  ; 111  in  ihx  ; Nattivitate  in  nativitate 
MCCGVf  in  1306  \ Quisti  in  r/«/.  Francessco  in  F/y/«ccsco,  dija  in  deta\  Gitade  in  citate;  Ml'ìl  l.XXXVIll  in  1,588.  Tralasciò 
la  parola  Amen.  Legge  poi  hn...nio  Lon  mentre  le  lettere  nio  e n non  si  trovano  sulla  tavola;  Venexia  invece  di  Vinexia. 

3/ 
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Marzo  stampato  nel  1890  per  molte  buone  ragioni.  I due  Venturi  hanno  un  grande 
odio  per  retudizione,  la  quale,  si  sa,  costa  tempo  e fatica,  quindi  non  si  curano  di  sapere 
quel  che  hanno  detto  gli  altri  intorno  ad  un’opera  d’arte;  ne  seguono  però  curiose 
conseguenze.  Avanti  di  discuterle  diamo  il  testo  letterale  dell'iscrizione:  I NOMINE 

• DNI  IH  XPl  • AME  ■ ANO  • ANATTlVlTAl’  M C-C  C Vl  • QVISTI  • SONO 

• LI  DEFVNTI  1 DE  LA  FRANÌTAT  • DI  SANTO  • NICOLA  • DI  • SANTO  ^AN- 
CESSCO  LA  PRIMA  • CASA  j DE  (?)  DISIPLINA  • DI  • LA  CITATE  - DI  PALMO 

DIPINIA  MHILXXXVIII 

Al  basso  a sinistra  due  frammenti  delle  lettere  A'  e tre  frammenti  delle  lettere 
LO  (F?);  a destra,  Da  Vinexia  pinxit.  Noi  rinunciamo  ad  interpretare  quei  fram- 
menti ; i primi  due,  forse,  possono  supporsi  l’inizio  del  nome  Antonio  O),  ma  gli 
altri  che  dicono  ? tanto  più  che  la  terza  lettera  è in  condizioni  tali  da  non  permet- 
tere un’interpretazione  sicura  ? — A.  Venturi  non  deve  avere  veduto  il  dipinto  e 
letta  l’iscrizione,  o soltanto  con  la  solita  furia  di  commesso  viaggiatore,  infatti  scrive 
letteralmente  così  : « E difficile  dire  se  il  dipinto  sia  proprio  di  Antonio  Veneziano, 
nè  il  nome  di  Antonio,  nè  quello  di  Longhi  vi  si  legge  chiaramente  [benissimo]. 
Dopo  il  nome  |ma  se  non  c’è!|  e il  patronimico,  cancellati  o quasi,  si  legge:  da 
Vinexia  pinsit  [sic]  ».  Invece  di  : IH  scrive  : lU  ; segnatura  tutta  speciale  al  V.  ; e, 
peggio  assai,  converte  il  1306  in  1303:  MCCCIII.  Infine,  non  pensando  nemmeno 
che  poche  righe  avanti  ha  dato  l’anno  1388  alla  tavola,  cangia  allegramente  l’ultima 
parte  dell’iscrizione  a questo  modo:  DIPINTA  MCCCXXXXIII  ! (1343).  Questi  i 
maestri  di  storia  dell’arte  d’Italia  nell’anno  di  grazia  1907  ! Dopo  ciò  quanto  var- 
rebbe rilevare  che  il  V.  ha  ridotto  un  nonsenso  il  penultimo  inciso  trascrivendolo 
così:  LA  PRIMA  | DE  DISIPLINA  DI  LA  CITTADE  DI  PALERMO  ? e tralasciando 
la  parola  casa  ? 

11  V.  conclude  nel  testo  chiamando  il  lavoro  « un’opericciuola  firmata  da  An- 
tonio nel  1388  » e subito  accanto  in  nota:  « E’  difficile  dire  se  il  dipinto  sia  pro- 
prio d’Antonio  » Oh  bella!  non  è firmato  a detta,  sia  pure,  del  Venturi?  Ma  la- 
sciamo il  mesto  riso  e veniamo  a L.  V.,  il  quale  comincia  con  raffermare  cose  in- 
sussistenti e segue  non  mettendo  nemmeno  in  dubbio  che  si  possa  trattare  di  lavoro 
d'ignoto  veneto:  « L’ultima  opera  di  Antonio  si  trova  a S.  Niccolò  Reale  in  Palermo, 
firmata  (?  1)  e datata  1388.  Rappresenta  la  Flagellazione,  bellissima  per  la  particolare 
gentilezza  nella  testa  di  Cristo  e per  le  mosse  dei  flagellanti  (?)  pieni  d’ardore  » 
Veramente  la  firma  è quel  che  è e di  flagellanti  ce  n’è  uno  solo,  perchè  il  secondo 
carnefice,  molto  placido,  tira  soltanto  i capi  delle  corde  che  stringono  Gesù.  In  con- 
clusione di  chi  è il  lavoro  e quali  ne  sono  i caratteri?  Il  Cavalcasene  l’aveva  detto 
« una  pittura  poco  importante  se  si  vuole,  ma  che  somiglia  nei  caratteri  agli  af- 
freschi eseguiti  nel  camposanto  di  Pisa  da  Antonio  di  Francesco  da  Venezia  » 0). 
E infatti  tali  caratteri  sono  innegabili,  solo  le  proporzioni  non  concordano  con  quelle 
solitamente  allungate  di  Antonio.  Se  l’opera  non  è di  questo,  è certo  di  un  suo 
scolaro  o di  un  altro  veneto  che  si  formò  sui  modelli  giotteschi  di  seconda  mano 
dell’Altichiero,  e che  sopra  di  essi  apprese  a delineare  il  flagellatore  con  sobria  ef- 
ficacia; con  verità  ed  economia  di  linee  i confratelli  inginocchiati,  e con  mite  espres- 
sione e disegno  gentile  il  corpo  esile  e la  testa  sofferente  di  Gesù.  - Il  pittore  deve 

(1)  Potrebbe  anche  essere  il  principio  del  nome  Angelo  comune  a Venezia  tra  i vecchi  pittori. 

(2)  Op.  cit.^  voi.  pag.  915-916. 

(3)  Op.  cit.,  pag.  47. 

(4)  Op.  cit.,  voi.  li,  pag.  211. 
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aver  dipinto  l’operetta  in  Palermo,  perchè  nella  decorazione  geometrico-musiva  e 
nello  scoinparto  triangolare  mostra  d’avere  subito  l’infliisso  dei  troni  marmorei  della 
Palatina. 

Firenze  Cappellone  degli  Spaglinoli.  — Il  Cavalcasene  in  diverse  pitture 
del  Cappellone  credette  di  riconoscere  le  mani  di  Andrea  da  Firenze  e di  An- 
tonio Veneziano,  di  ciuest’ultimo  specialmente  nella  Navicella.,  nella  Risurrezione  e 
nella  Discesa  dello  Spirilo  Santo,  del  primo  nella  Chiesa  trionfante  e militante. 
L’attribuzione  non  ebbe  allora  molta  lortuna,  ma  oggi  una  parte  di  essa  venne  ri- 
verniciata  a nuovo  da  A.  Venturi  il  quale  poi  non  solo  non  fa  cenno  dell’antico 
battesimo  del  Cavalcasene,  ma  scrive  : « C.  e Cavai,  inclinarono  a crederne  tut- 
tavia autore  Lippo  Menimi  e altri  senesi  e con  essi  Andrea  da  Firenze  ».  Invece 
il  Cavalcasene  aveva  scritto  : « l’esecuzione  loro  è a parer  nostro  d’altra  mano. 
Antonio  Veneziano  molto  |irobabilmente  dipinse  quegli  scompartimenti,  aiutato  forse 
da  un  altro  pittore,  in  quelle  parti,  nelle  quali  si  riconosce  una  più  debole  esecu- 
zione, come  specialmente  si  osserva  nella  storia  della  y\scensione  di  Cristo  che  è 
la  pittura  più  scadente  » Torna  a ripetere  le  stesse  cose  più  oltre  e dopo  un 

nuovo  e diligente  esame  dei  caratteri  delle  pitture,  conclude:  « E queste  differenze... 
ci  fanno  credere  che  di  questi  affreschi  non  il  Caddi,  ma  Antonio  Veneziano  sia 
Lautore  ecc.  ecc.  ». 

Venezia,  Accademia,  n.  2.  — Piccolo  armadietto  da  santi  con  la  segnatura 
apocrifa:  ANTONIVS  VEN...  1368.  Ne  abbiamo  parlato  fra  le  tavole  con  segnature 
contraffatte.  Dato  il  carattere  speciale  del  nostro  lavoro,  non  crediamo  di  dover  tenere 
conto  di  altre  attribuzioni  poco  attendibili 


* 

* * 

Quantunque  al  primo  esame  possa  sembrare  che  nella  breve  apparizione  Antonio  Veneziano 
non  abbia  esercitato  alcuna  influenza  sui  rari  prodotti  della  pittura  veneta  di  quel  tempo  a noi 
pervenuti  d),  pure,  quanto  il  Guariento  in  altro  campo,  non  può  a meno  di  avere  influito  <S)  sulle 
idee  e sulla  tecnica  dei  pittori  lagunari  e forestieri  operanti  nella  città  e nel  Palazzo  ducale.  Se 
non  troviamo  valutabili  tracce  d’imitazione  della  maniera  di  Antonio,  come  ne  troviamo  del  Gua- 
riento fin  nel  secolo  XV,  lo  dobbiamo  probabilmente  alla  perdita  di  molte  tavole,  e al  fatto  che 
forse  Venezia  ulficiale  preferiva  la  ricca  decorazione  padovana  all’aurea  semplicità  del  Veneziano. 
Tutto  nell’ipotesi  che  sia  veridico  il  racconto  del  Vasari;  in  questo  caso  vale  la  pena  di  esami- 
nare un  poco  quanto  ha  scritto  L.  V intorno  ad  Antonio.  A pag.  13  leggiamo:  « Infatti  Gua- 


ti) Voi.  Ili,  pag.  79  e segg.;  pag.  84  n.  1 in  fine  e pag.  S5. 

(2)  Costrutto  nel  1250  col  disegno  del  frate  domenicano  Jacopo  Talenti  da  Nipozzano  e coi  denari  del  negoziante  Buo- 
namico  di  Lapo  Guidalotti,  il  quale  nel  testamento  del  1355  lasciò  il  denaro  occorrente  perchè  si  compissero  del  tutto  le 
pitture. 

(31  Voi.  V,s,pag.  SOS-809.  Del  resto  fin  dal  1904  il  Supino,  colto  e positivo  scrittore,  cui  il  V.,  con  poca  prudenza  e 
nessuna  giustizia,  a pag.  815  rimprovera  l'incertezza  del  giudizio,  assegnava  la  grande  Crocifissione  al  maestro  fiorentino 
con  le  parole  : « Nella  parete  in  faccia  all'ingresso  è dipinta  la  grande  Crocifissione,  una  delle  più  compiute  composizioni 
dell’epoca,  dovuta  senza  dubbio  allo  stesso  Andrea  da  Firenze».  ,4/-/e  morfer/ra,  già  cit..  pag.  54.  A proposito  degli  accenni 
frequenti  al  Supino  nel  voi.  V,  vogliamo  rilevare  che  il  V.  assume,  più  spesso  che  non  convenga,  un  tono  di  superiorità 
cattedratica  che  non  è rafforzata  dal  valore  dei  fatti  e dal  merito  delle  opere.  Errare  è degli  uomini,  e più  facilmente  in 
cose  d'arte  ; tutti  noi  errammo  ed  erreremo,  ma  pensiamo  che  nessuno  arriverà  mai  a creare  un  Giorgione  da  un  cerotto, 
o un  Jacopo  de’  Barbari,  pagato  a peso  d’oro,  da  una  tavola  mal  disegnata,  o farà  d’un  Giovanni  Bellini  un  mediocre  Bar- 
tolomeo Veneto,  e della  cupola  di  S.  Giovanni  a Parma  un  così  aspro  governo. 

(ti  Op.  cit..  voi.  11,  pag.  51.  Taddeo  Gaddi.  A.  'V^.  non  ha  letto  nemmeno  intero  l’autore  che  cita: 

:5)  Ibidem,  pag.  222. 

(6)  Si  veda,  nel  caso,  la  pag.  225  del  voi.  II  del  Cavalcasene,  op.  cit. 

(7)  Si  veda  quel  che  diciamo  parlando  di  Jacobello  Alberegno. 

(8)  Se  davvero  fu  in  Venezia. 
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dento...  era  il  più  arcaico  tra  i migliori  maestri  padovani  [quali  di  grazia?)  e fu  ben  accolto  [dalla 
Signoria  di  Venezia],  mentre  Antonio  Veneziano,  precursore  non  solo  riguardo  al  Veneto,  ma  al- 
l’Italia tutta  (!),  non  fu  approvato  e non  potè  nemmeno  finire  [testuale)  il  cominciato  lavoro  nel 
Palazzo  Ducale  ».  Questo  è romanticismo  di  cattiva  lega,  non  storia.  Ecco  le  precise  parole  del 
Vasari:  < ...  per  godere  qualche  frutto  delle  fatiche  da  lui  durate,  si  tornò  a Vinegia.  Dove  es- 
sendosi fatto  conoscere  per  molte  cose  fatte  a fresco  e a tempra^  gli  fu  dato  dalla  Signoria 
a dipingere  una  delle  facciate  della  sala  del  Consiglio,  la  quale  egli  condusse  si  eccellente- 
mente e con  tanta  maestà,  che  secondo  meritava  ne  avrebbe  conseguito  onorato  premio  ; ma  la 
emulazione,  o piuttosto  invidia  degli  artefici,  ed  il  favore  che  ad  altri  pittori  forestieri  fecero  al- 
cuni gentiluomini,  fu  cagione  che  altramente  andò  la  bisogna.  Onde  il  poverello  Antonio...  se  ne 
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ritornò  a Fiorenza,  con  proposito  di  non  volere  mai  più  a Vinegia  ritornare...  > (b.  Eppure  a pa- 
gina 46  L.  V.  riporta  una  parte  delle  frasi  del  Vasari.  Ma  raccogliamo,  concluderemo  poi.  A pa- 
gina 39  leggiamo  che  « nel  Trecento  lo  spirito  nuovo  aveva  voluto  entrare  in  Venezia,  ma  ne  era 
stato  cacciato  dai  committenti,  come  nel  caso  di  Antonio  Veneziano...  ».  A pag.  46  dà  una  versione 
tutta  propria  del  racconto  vasariano.  Antonio  andò  a Venezia  per  mostrare  la  propria  valentìa  ai 
compatrioti,  dipinse  « una  delle  facciate  della  Sala  del  Consiglio  eccellentemente  »,  e con  molta 
« maestà  » ; ma  gli  artefici  e i i pittori  forestieri  » ne  ebbero  invidia  e gli  fecero  angheria,  sì 
che  Antonio  « se  ne  ritornò  a Fiorenza  ».  E allora  che  c’entrano  i committenti  se  furono  gli  artisti 
aiutati  dal  favore  di  alcuni  gentiluomini?  A pagina  14:  « Antonio  Veneziano  non  trovò  buona  ac- 
coglienza a Venezia  perchè  i compatrioti  sdegnarono  (?)  l’opera  sua  grandissima.  E noi  non  cu- 
reremmo la  notizia  se  non  fosse  facile  (?)  immaginare  il  modo  di  giudicare  l’opera  di  Antonio  in 
chi  prediligeva  (!)  la  decorazione  tradizionale  bizantineggiante.  Era  un  mondo  di  idee,  di  sentimenti 
affatto  diversi  ecc.  ecc.  ».  Ma  il  V.  tace  meditatamente  le  parole  più  importanti  del  Vasari  e che 
distruggono  la  tesi  sostenuta:  « essendosi  fatto  conoscere  per  molte  cose  fatte  a fresco  e a 
tempra  gli  fu  dato  dalla  Signoria  a dipingere  ecc.  ». 


(!)  Vasari,  ed.  Sansoni,  voi.  I,  pag.  662. 
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CAPITOLO  V. 


Il  racconto  del  Vasari  si  accetta  intero,  o si  respinge  perchè  non  sorretto  da  altre  testimo- 
nianze, ina  citarlo  soltanto  nelle  parti  che  fanno  comodo  non  è serio,  nè  critico,  e non  potremo 
mai  deplorare  a sufficienza  l’affermazione  infondata  del  V.  che  « Antonio  non  potè  finire  il  lavoro 
del  Palazzo  Ducale  ».  L’opera  venne  compiuta  eccellentemente  »,  ma  il  premio,  o compenso, 
non  fu  adeguato.  Dopo  la  nostra  fedele  es|)osizione  dei  fatti,  dopo  d'avere  ricordate  le  molte  opere 
d’Antonio  in  Venezia,  chi  vorrà  prestar  fede  « alla  repulsione  del  sentimento  pubblico  per  l’arte 
d’Antonio  » ? (pag.  4ò)  e chi  vorrà  credere  « che  quella  repulsione  sia  stata  aiutata  anche  dal 
Guariento  » ?.  La  cronologia,  che  non  è quasi  mai  rispettata  o ricordata  dai  due  Venturi,  riceve 
in  questo  caso  un'altra  offesa,  ma  se  ne  vendica  giuncando  un  brutto  tiro  ai  due  scrittori.  A pa- 
gina 92b  del  V voi.  Adolfo  Venturi  afferma  recisamente:  « Guariento  fu  chiamato  l'anno  1365  ad 
eseguire  la  decorazione  |ma  no!]  della  sala  nuova  del  Maggior  Consiglio  nel  Palazzo  Ducale  a 
X’enezia.  E fu  scelto  invece  di  Antonio  Veneziano,  invece  del  novatore,  il  pittore  ligio  alle  tradi- 
zioni ecc.  ».  In  cpiesto  piccolo  brano  sono  molti  errori.  Il  Guariento  non  doveva  eseguire  la  de- 
corazione, lo  esclude  la  breve  durata  stessa  deH’impegno  dell’artista  con  Venezia  ; il  Guariento 
era  pure  novatore  relativamente  ai  pittori  veneti  e sentiva,  quantunque  in  grado  minore  di  An- 
tonio, lo  spirito  nuovo  del  Trecento;  egli  poi  non  fu  scelto  invece  di  Antonio  (b.  Dice  chiaro  il 
Sansovino  che  il  Guariento  fu  il  primo  a colorire  nella  Sala,  e non  meno  chiaramente  si  esprime 
il  Vasari,  il  quale  dimostra  che  la  facciata  della  Sala  venne  data  come  premio  ad  Antonio  dopo 
« essersi  fatto  conoscere  per  molte  cose  a fresco  e a tempra  ».  Quindi,  nonostante  che  Guariento 
avesse  giù  dipinto  nella  sala,  Antonio  venne  chiamato  proprio  dalla  Signoria.  Delle  due  Luna: 
o tutta  la  storia  del  Vasari  non  ha  fondamento,  o l’ultimo  lavoro  d’Antonio  a Venezia  riuscì  meno 
bene  di  quelli  che  gli  avevano  procacciato  la  stima  dei  veneziani  e della  Signoria,  oppure,  quan- 
tunque bello  come  opera  d’arte,  scapitò  nell'effetto  a confronto  delle  vicine  decorazioni  dorate  ed 
argentate  del  Guariento.  Forse  gli  avversari  ne  profittarono  perchè  mancasse  all’artista  « l’onorato 
premio  » che  aspettava.  Torniamo  a L.  V,  il  quale  accusa  il  Guariento  di  avere  aiutata  la  repul- 
sione del  pubblico  contro  Antonio.  Ci  serviremo  soltanto  della  cronologia.  Guariento,  compiuto  in 
due  anni  il  lavoro  nella  Gran  Sala  cominciato  nel  1365,  parte  per  Padova  dove  muore  tra  il  1368 
e avanti  il  22  settembre  del  1370.  11  V.  stesso  a pag.  48  scrive  : Non  è noto  se  lo  sfortunato 

ritorno  a Venezia  [di  Antonio]  sia  anteriore  o più  tosto  tra  il  '70  e l'80  ».  E allora  come  accusare 
il  buon  Guariento  d'avere  aiutato  una  repulsione  che  abbiamo  dimostrata  insussistente? 

Altri  errori  deturpano  quel  cenno  su  Antonio.  Così  a pag.  47  leggiamo  che  il  pittore  « si 
trattenne  a Pisa  fino  al  1367  ».  Ora  è noto  a chiunque  che  il  2 agosto  1387  Antonio  abitava  in 
una  casa  della  cappella  di  S.  Nicola.  A pag.  48  che  « la  prima  notizia  intorno  ad  Antonio  Vene- 
ziano è del  1366-70  » [testuale].  Il  signor  V.  deve  aver  data  un’occhiata  fuggevole  alla  nota  1. 
pag.  661  del  voi.  I del  Vasari,  edizione  Sansoni,  dove  il  Milanesi  scrive  : « Noi  nei  libri  dell'opera 
del  Duomo  Senese  abbiamo  trovato  che  nel  1369  e 1370  Antonio  di  Francesco  da  Venezia  lavorò 
alcune  cose  per  quella  chiesa  ».  Stando  con  questa  nota,  la  prima  notizia  cadrebbe  nel  1369  e 
non  a cavalcione  di  due  anni.  La  verità  è che  il  Milanesi  non  doveva  ricordar  bene  in  quel  mo- 
mento quanto  aveva  scritto  egli  stesso  nei  Documenti  dell' arte  senese  (Siena,  1854  voi  1,  pa- 
gina 305),  dov'è  riportato  Viinico  documento  dell’ottobre  del  1370  dal  quale  ricaviamo  che  Antonio, 
insieme  a maestro  Andrea  di  Vanni  (1332?-1414  ?),  dipingeva  le  vòlte  di  quel  Duomo  <2).  E perchè 
in  Siena  si  usò  lo  stile  deH’lncarnazione,  cioè  del  25  di  marzo,  dal  secolo  X fino  al  1749,  salvo 
qualche  raro  esempio  di  stile  pisano,  diremo,  con  maggior  rigore,  che  finora  la  prima  notizia  in- 
torno ad  Antonio  è dell'ottobre  1370.  — A pag.  45  si  racconta  « col  Vasari  che  Agnolo  Gaddi 
andato  a Venezia  per  dipingere  vi  si  dedicasse  poi  alla  mercanzia  ».  Il  Vasari  non  raccontò  af- 
fatto una  tal  cosa,  ma  semplicemente  che  il  Gaddi  coloriva  in  Firenze  più  per  abitudine  contratta 
dai  suoi  maggiori  « che  per  voglia  che  ne  avesse,  avendo  egli  indiritto  l'animo  alla  mercanzia 
che  gli  era  di  miglior  utile  : come  si  vide  quando  i figliuoli,  non  volendo  più  vivere  da  dipintori, 
si  diedero  del  tutto  alla  mercatura,  tenendo  perciò  casa  aperta  in  Venezia  insieme  col  padre  » (3). 
Tali  parole  non  vogliono  già  dire  che  Agnolo  e i suoi  figli  andassero  a stabilirsi  a Venezia  e, 


(1)  A pag.  46  L.  V.  è meno  esplicito  che  a pag.  14  e a pag.  48  e scrìve  che  la  storia  di  A.  V''eneziano  narrata  dal  Va- 
sari I non  è da  rigettarsi  senz’altro  come  fece  il  Cavalcasene  perchè  concorda  con  molte  (!)  ragioni  storiche  i.  Ma  il  Caval- 
casene non  la  rigetta,  esprime  solo  il  dubbio  che  possa  essere  stata  creata  dal  Vasari,  o redatta  su  false  notizie  a lui  per- 
venute... I pei  silenzio  serbato  da  tutti  i contemporanei  e storici  veneti  su  questa  persecuzione  al  nostro  pittore,  non  è da 
noi  molto  lontano  il  dubbio  ch’essa  possa  essere  interamente  creata  dalla  feconda  fantasia  del  biografo  aretino,  o da  false 
notizie  a lui  pervenute  >,  voi.  II.  pag.  212. 

(2)  Abbiamo  già  riportato  il  brano  del  Milanesi. 

(3)  Ediz.  Sansoni,  voi.  I,  pag.  641. 
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meno  che  mai,  che  Angelo  vi  fosse  andato  per  dipingere  eppoi  si  fosse  volto  alla  mercatura,  es- 
sendo noto  che  il  Caddi  lavorò  all’arte  fino  alla  morte  ; significano  soltanto  che  i Caddi  aprirono 
pure  un  banco  a Venezia  e nulla  più.  Anche  quanto  dice  il  Vasari  d)  nella  vita  di  Antonio  « il 
quale  si  condusse  a Firenze  dietro  Agnolo  Caddi  per  imparare  la  pittura  » non  significa  già  che 
Agnolo  fosse  in  Venezia,  ma  che  Antonio  venne  (si  condusse)  a cercarlo  in  Firenze  S'intende 
che  non  è questo  il  luogo  adatto  per  decidere  se,  o meno,  Antonio  abbia  seguito  Angiolo  Caddi. 
— Segue  il  V.  pag.  45:  « ancora  nel  1394,  due  anni  prima  della  morte.  Agnolo  dipingeva  in  Fi- 
renze ».  Anche  nel  1395,  aggiungiamo  noi,  e prende  acconti  per  la  tavola  di  S.  Miniato  al  Monte, 
cominciata  nel  1394;  e quando  muore  il  16  ottobre  del  1396,  suo  fratello  Zanobi  riceve  a saldo 
cinquanta  fiorini  <-).  11  V.,  a pag.  46,  continua:  « Non  è contraddetta  la  dimora  del  Caddi  in  Ve- 
nezia e il  Cavalcasene  vorrebbe  anzi  confermarla  con  l’aggiudicargli  due  opere  ecc.  ».  Invece  il 
Cavalcasene  (^i  dice  chiaro  e tondo  che  dalle  parole  del  Vasari  « non  s’intende  se  Agnolo  vera- 
mente soggiornasse  in  quella  città  e per  quanto  tempo  vi  lavorasse  » e non  gli  aggiudica  affatto 
due  opere,  scrivendo  soltanto:  « Ma  l’unica  pittura  che  ricordi  i caratteri  dei  lavori  dei  Caddi 
ecc.  » (■*);  e pel  mosaico  del  monumento  al  doge  Morosini  (v  1382)  legge  : « se  si  potesse  provare 
che  Agnolo  era  in  quel  tempo  a lavorare  in  Venezia,  si  potrebbe  indicarlo  come  lavoro  suo  o 
cavato  da  qualche  suo  cartone  » (5).  E nulla  più.  Come  ognuno  vede,  il  Cavalcasene  non  ricon- 
ferma la  dimora  in  Venezia  del  Caddi  e nemmeno  gli  aggiudica  le  due  opere. 

A pag.  48:  « Nell’opera  di  Antonio  [camposanto  di  Pisa  si  dà  all’architettura  e all’ambiente 
un’importanza  che  i Toscani  anteriori  non  danno  ».  Confrontiamo  al  solito  le  date  : Finora  lame- 
moria  più  remota  d’opere  d’Antonio  rìsale  al  1370:  ma  nel  1355  il  Cappellone  degli  Spagnuoli 
in  S.  Maria  Novella  era  quasi  compiuto.  Ora  a noi  sembra  che  nel  Cappellone  l’architettura  abbia 
importanza  e sviluppo  uguale,  se  non  maggiore,  che  nelle  storie  di  S.  Ranieri.  Si  confrontino  l’An- 
data al  Calvario,  il  Trionfo  della  penitenza,  e l’Apoteosi  di  S.  Tommaso  d’Aquino  del  Cappellone, 
col  Ritorno  e Morte  di  S.  Ranieri  di  Antonio  Veneziano  e si  vedano  anche  nel  Camposanto  la 
Conversione  e Vestizione  del  Santo  dipinte  da  Andrea  da  Firenze  e pagate  il  3 ottobre  del  1377, 
quasi  otto  anni  avanti  che  Antonio  da  Venezia  cominciasse  le  sue  magnifiche  composizioni.  Di 
Ciovanni  da  Milano,  ma  allievo  o seguace  di  Taddeo  Caddi,  sono  le  splendide  architetture  (1365) 
nella  vita  della  Vergine  frescate  nella  sagrestia  di  S.  Croce.  Cade  dunque  anche  questa  afferma- 
zione di  L.  V.  Il  gusto  per  le  architetture  era  già  esteso  in  gran  parte  d’Italia  assai  prima  che 
Antonio  operasse  ; egli  perfezionò  quanto  aveva  già  trovato,  rimanendo  peraltro  inferiore  alla 
grandiosità  architettonica  che  Ciovanni  da  Milano  dispiegò  nella  Presentazione  di  Maria  al  tempio. 
Chiuderemo  la  nota,  ormai  troppo  lunga,  con  un  confronto  d’opinioni  che  mostra  l'incertezza  dei 
criteri  stilistici,  ondeggianti  come  le  acque  del  mare.  A.  V.  a pag.  915  del  V voi.  aveva  scritto  : 
« Antonio  vuoisi  scolaro  di  Taddeo  Caddi  perchè  le  sue  forme  si  attengono  ai  grandi  esemplari 
di  Ciotto,  ma  sono  più  prossime  direttamente  a queste  che  non  a quelle  di  Agnolo  e di  Taddeo 
Caddi  ».  Invece  L.  V.  a pag.  45:  « Lo  spirito  essenzialmente  popolare  e semplice  dell’arte  giot- 
tesca.... se  penetra  nella  pittura  del  grandissimo  Antonio...  non  è per  azione  diretta,  bensì,  a 
quanto  pare,  per  mezzo  di  Agnolo  Caddi  ».  11  prudente  « pare  » si  perde  nella  pagina  seguente  : 
« Una  conferma  più  sicura  [della  presenza  di  Agnolo  in  Firenze]  è il  fatto  che  Antonio  Veneziano 
dipende  da  Agnolo  Caddi  pur  serbando  ecc.  ».  Bell’accordo  e davvero  edificante  ! 


(Il  Op.  cit.,  voi.  cit.,  pag.  661.  Non  ricordato  dal  Venturi. 

(2)  C WALCASELLE,  op.  cit.,  vol.  II,  pag.  203,  nota  2. 

(3)  Op.  cit.,  voi.  cit.,  pag.  201. 

(4)  Ibidem. 

(5)  Op.  di.,  voi.  cit  , pag.  202,  nota  1.  — Fig.  a pag.  293. 
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CAPITOLO  V. 


GIOVANNI  DA  BOLOGNA,  PITTORE  IN  VENEZIA. 


La  ricchezza  di  Venezia  e il  gran  numero  di  fabbriche  che  sorgevano  ogni 
giorno  dovevano  attirare  un  esercito  di  artisti  forestieri,  decoratori  e pittori,  tra  le 
mura  febbrili  della  città  assorta  in  un  sogno  continuo  di  rinnovazione,  di  fasto  e 
di  bellezza.  Ne  abbiamo  prove  nelle  carte  abbondanti  e in  qualche  rara  opera  so- 
pravvissuta. Che  i maestri  veneti  più  in  vista  della  seconda  metà  del  secolo  XIV, 
pur  non  essendo  « famosi  »,  dovessero  godere  buon  nome  ed  essere  ricercati  anche 
in  paesi  lontani,  che  qualche  volta  vantavano  scuole  proprie  di  pittura,  risulta  dai 
documenti  e dalle  opere  da  noi  già  indicate  a Verona,  a Vicenza,  a Pirano,  a Trieste, 
ad  Ancona,  a Bologna,  a San  Severino,  a Pesaro,  a Chioggia  ecc.  Altre  ne  trove- 
remo in  seguito  a S.  Arcangelo,  a Verona,  a Verucchio,  a Teramo,  a Castel  di 
Mezzo,  a Serravalle  ecc.  Tutte  appartenenti  alla  vecchia  scuola  veneziana  della  prima 
metà  del  XV  secolo. 

Nessuna  meraviglia  quindi  che  giovani  pittori  forestieri  già  avviati  all’  arte, 
giunti  in  Venezia,  abbandonassero  la  maniera  appresa  in  patria  per  darsi  all’imita- 
zione dei  maestri  più  noti  e della  pittura  veneziana  intonata  da  tempo  all’ambiente 
tutto  speciale  e preferita  dai  committenti,  sia  pure  per  misoneismo.  Uno  di  questi 
pittori  è Giovanni  da  Bologna,  debole  artista  collocato  dal  Lanzi  e dal  Cavalca- 
sene tra  gli  arcaici  bolognesi.  Ma  il  prof.  Moschetti  non  fu,  giustamente,  del 
medesimo  parere  e notando  che  le  uniche  due  tavole  rimaste  di  Giovanni  stavano 
in  Venezia,  non  potendosi  tener  conto  d'una  tavoletta  oggi  smarrita,  segnalata  dal 
Gavalcaselle  e posseduta  allora  da  Michelangelo  Gualandi  di  Bologna,  non  sapen- 
dosi dove  quest’ultimo  l’acquistasse,  riteneva  che  « Giovanni  forse  attinti  in  patria 
i primi  rudimenti  dell’arte,  ma  trasferitosi  per  tempo  a Venezia,  qui  seriamente  si 
applicasse  allo  studio  e alla  pratica  della  pittura,  assimilandosi  della  scuola  vene- 
ziana tutti  (?)  i caratteri  e questi  nelle  opere  sue  trasfondesse  ».  Aggiungeva  quanto 
abbiamo  già  riportato  oppugnandolo  in  parte,  che  in  Venezia  « fiorisse  una  scuola 
pittorica  per  quei  tempi  famosa  » e che  « tra  gli  allievi  venuti  a Lorenzo  di  lon- 
tano fu  certamente  anche  il  nostro  Giovanni.  Ch’egli  abbia  infatti  studiato  sotto  Lo- 
renzo basta  un  alquanto  diligente  esame  dei  suoi  lavori  per  rendercene  sicuri  ». 
Concludeva:  « Che  almeno  per  tutto  il  primo  decennio  del  XV  secolo  l’influenza 
della  scuola  di  Lorenzo  continuasse  a farsi  validamente  sentire  anche  fuori  di  Ve- 
nezia è un  fatto  di  cui  ho  le  prove  sicure;  e che  m’ingegnerò  d'illustrare  altra 
volta  ».  Seguono  i confronti  tra  i santi  Pietro  e Giovanni  di  Lorenzo  e due 
santi  omonimi  di  Giovanni  da  Bologna  confronti  tutt’altro  che  convincenti  come 


(1)  Slor.  pittar.  dcU'Ital.  .Milano,  1S25,  voi.  IV'',  pag.  IS.  11  Lanzi  cita  il  S.  Cristoforo  dipinto  da  Giovanni  e osserva 
che  il  pittore  era  sconosciuto  in  patria. 

(2)  Star,  della  piti.  il.,  voi.  IV.  pag.  86-S7. 

(3i  Giovanni  da  Bologna  pillore  trccenlisla  veneziano,  in  Rassegna  d arle,  febbraio-marzo  1903,  n.  2-3,  anno  III,  pa- 
gine 3()  e segg. 

(4)  Op.  cit.,  pag.  87,  nota  1. 

(5)  Sarebbe  stato  prudente  ed  utile  esporle  subito.  — Finora  non  hanno  veduto  la  luce,  e crediamo  non  l’avranno  mai. 
(h)  Accademia  di  V'enezia.  n.  5.  — Fig.  a pag.  223. 

(7)  Ibidem,  n.  «.  — Fig.  a pag.  222. 

(8)  Accademia  di  Venezia,  n.  17. 


I PITTORI  FORESTIERI  NEL  VENETO 


297 


crede  il  Moschetti,  il  quale  continua:  « Anche  il  S.  Cristoforo  di  Giovanni  assai 
probabilmente  risale  ad  un  prototipo  di  Lorenzo  oggi  perduto  ».  Ciò  è molto  au- 
dace, non  ostante  il  c probabilmente  » e cercheremo  di  mostrarlo  tra  poco.  1 con- 
fronti ulteriori  stabiliti  dal  Moschetti  tra  il  S.  Paolo  e il  S.  Cristoforo  di  Gio.  da 
Bologna  e due  santi  d’ugual  nome  dipinti  tardivamente  nel  1447  da  Francesco  de’ 
Franceschi  ('>  ci  lasciano  ancora  più  insoddisfatti.  Il  Moschetti  chiude  il  lavoro  con 
queste  parole:  « Giovanni  di  Bologna  dunque,  sconosciuto  giustamente  in  patria, 
come  il  Lanzi  osservava,  deve  considerarsi,  qualunque  ne  sia  il  merito,  come  pittore 
intieramente  veneziano  ».  Il  Molmenti  oppose  brevi  parole  già  citate  da  noi  : « Io 
aspetto  con  viva  impazienza  lo  studio  del  Moschetti  che  sconvolgerà  quanto  si  è 
detto  e si  è creduto  fin  qui,  ma  intanto  fino  a prova  contraria  mi  si  permetta  di 
dissentire  da  lui  ». 

La  dimora  in  Venezia  d’un  pittore  Giovanni  da  Bologna,  probabilmente  identico 
al  nostro,  è dimostrata  dalla  testimonianza  : Johannes  de  Bononia  pictor  in  contrata 
santi  Luce  de  Venetiis  1389  Ma  l’artista  doveva  essersi  stabilito  in  Venezia 
molti  anni  prima.  E’  noto  che  la  tavola  di  S.  Cristoforo  nel  Museo  di  Padova, 
n.  378,  stava  in  origine  in  una  stanza  terrena  del  collegio  dei  Mercanti  in  Venezia. 
Nella  Mariegota  dei  Mercanti,  conservata  all’archivio  di  Stato,  si  legge:  « corando 
l’ano  del  nostro  segnor  iheus  Xpo  milletreceto  setanta  sete,  indicion  quintadecima 
di  octo  del  mexe  de  avril  fo  conceduto  per  lo  serenissimo  principo  nostro  mesier 
lo  doxe...  se  possa  far...  una  scuola  con  pendo  sotto  el  vocabolo  e nome  de  sen 
Xpoforo...  » Noi  crediamo  di  poter  argomentare  da  questo  documento  che  nel 
1377,  o poco  dopo,  Giovanni  da  Bologna  dovette  dipingere  il  penelo,  ossia  l’imma- 
gine di  S.  Cristoforo  esposta  nel  Museo  di  Padova.  D’altra  parte  una  Scuola  im- 
portante come  quella  dei  Mercanti  non  gli  avrebbe  commesso  l’opera  se  Giovanni 
non  fosse  già  stato  noto  ai  confratelli  per  lavori  e per  lunga  dimora  in  città.  Ora 
esaminiamo  i due  dipinti  di  Giovanni,  cercando  se  in  essi  lo  stile  corrisponda  alle 
conclusioni  del  Moschetti. 

Opere.  — Padova.  Museo  Civico,  n.  378,  an.  1377  c.  — 11  Lanzi  rammentò 
di  Giovanni  una  tavola  nella  scuola  dei  Mercanti  a S.  Maria  dell’Orto  in  Venezia, 
su  cui  era  dipinta  « la  figura  di  S.  Cristoforo,  col  nome  dell’artefice,  ma  non  la 
data  in  cui  fu  eseguita  ».  Lo  Zucchini  dice  che  nella  scuola  dei  Mercanti  « esi- 
steva di  Giovanni  da  Bologna,  nella  stanza  terrena  la  figura  di  S.  Cristoforo  d’an- 
tica maniera  ».  il  Cavalcasene  cercò  l’opera  inutilmente  e concluse:  « Di  questa 


(1)  Museo  di  Padova,  n.  393  e 394.  Nella  Rassegna  cV arte,  loc.  cit.,  e nel  Masco  di  Padova,  Prosperini,  1903,  pag.  99, 
il  Moschetti  attribuì  tutti  i dipinti  del  polittico  (n.  386-397)  a Bartolomeo  Vivarini  e ai  suoi  discepoli.  Poco  avanti  li 
aveva  creduti  di  Michele  Giaiubono  ; ma  nel  1904  ebbe  il  merito  di  trovare  nèW Elenco  dei  quadri  cd  altri  oggetti  di 
Belle  arti  provenienti  da  soppresse  corporazioni  del  comune  di  Padova,  ora  all' Accademia  di  Brera,  che  le  dodici  ta- 
vole appartenevano  tutte  al  veneziano  Francesco  de’ Franceschi.  Francamente:  fra  il  ricco  decoratore  vivannesco  con  or- 
nati in  rilievo  dorato  e manti  damascati  in  rosso  e oro  e l’arte  modesta  e sobria  di  Giovanni  non  c’è  proprio  nessun 
punto  di  contatto  ; le  scarse  lontane  somiglianze  nelle  attitudini  di  qualche  santo  sono  dovute,  più  che  altro,  ai  tipi  tra- 
dizionali che  bisognava  pur  accettare  e,  fino  a un  certo  segno,  conservare  anche  verso  la  metà  del  XV  secolo. 

(2)  Rassegna  d'arte,  settembre  1903,  n.  9,  pag.  129. 

(3)  Venezia,  Archiv.  di  Stato,  Sez.  Notarile,  Testam.  Nicolò  de  Ferrantibus,  B.  436,  n,  ,533. 

(4)  Nella  Mariegota  vi  sono  di  fronte  due  miniature  su  fondo  d’oro  : una  rappresenta  il  Crocifisso,  la  Vergine  e San 
Giovanni,  con  angeli  in  alto  i quali  raccolgono  il  sangue  che  sgorga  dalle  mani  e dal  costato  di  Gesù  ; l’altra  figura  San 
Cristoforo  col  Bambino  sulle  spalle,  e intorno  diversi  confratelli  inginocclnati.  In  una  iniziale  miniata  della  carta  seguente 
v’è  un  altro  S.  Cristoforo  che  cammina  nell’acqua  e porta  sugli  omeri  il  piccolo  Gesù. 

(5)  Op.  c loc.  cit.,  pag.  19. 

(6)  Museo  Civico  di  Venezia  ; Il  Forestiero  illuminalo,  manoscritto  originale.  Fondo  Correr,  n.  538. 

(7)  Op.  e toc.  cit.,  pag.  86. 

38 


298 


CAPITOLO  V. 


pittili  a s ignora  qual  fine  abbia  fatta  ».  Bene  conservata,  contornata  ancora  dalla 
semplice  cornicetta  gotica  fu  ritrovata  dal  Moschetti  nei  magazzini  del  Museo  di 
Padova  al  quale  era  pervenuta  in  legato  dal  cav.  don  Domenico  Barbaran  Sul 
fondo  d'oro  spicca  la  gigantesca  figura  del  santo,  che  neH’acqua  fino  al  ginocchio, 


coperto  d'una  veste  rossa  e da  un  mantello  blu,  porta  in  ispalla  il  Bambino  vestito 
di  stoffa  d'oro  tratteggiata  di  rosso.  In  basso,  a sinistra,  sulle  rocce  basse  e frasta- 
gliate è la  scritta:  ♦ IOANES  * | DE  BONONIA  * | PINXIT.  Nel  fondo,  in  alto,  vi- 
cino alla  testa  di  S.  Cristoforo:  XPO  j FO  | RVS  | MER  | CHA  | TO  | RVM.  La 
testa  del  santo,  ossuta  e scarna,  non  manca  d’espressione,  di  sentimento  devoto  e 
compiacente  ad  un  tempo  ; ma  le  parti  nude,  e specialmente  le  estremità  legnose, 

(1)  Rassegna  d'arte^  1903  ecc.,  pag.  3S. 

(2)  Rassegna  ecc.,  pag.  3S,  e Musco  di  Padova,  pag.  110. 
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sono  meno  che  mediocri;  il  colorito,  vivace  nei  panni,  ma  biaccoso  nelle  carni,  è 
condotto  con  tecnica  paziente  e fredda.  NeU’insieme  l’opera  risulta  di  scarso  merito, 
nonostante  la  diligenza  dell’esecuzione. 


GIOVANNI  DA  BOLOGNA  : MADONNA  E SANTI  — VENEZIA,  ACCADEMIA,  N.  17. 

(rot.  Niiya). 

Il  Moschetti  opinò  che  il  S.  Cristoforo  derivasse  « da  un  prototipo  di  Lorenzo 
oggi  perduto  ».  Noi  invece  riteniamo  che  Giovanni  s’ispirasse  non  a Lorenzo,  ma 
all’arte  di  Caterino.  Se  paragoneremo  il  S.  Cristoforo  del  Museo  di  Padova  col  San 
Cristoforo  di  Caterino  nellancona  Piccoli  rimarremo  sorpresi  per  l'abbondanza  di 
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parallelismi  e di  corrispondenze  tra  i due  lavori  ben  più  somiglianti  che  il  tar- 
divo S.  Cristoforo  di  Francesco  de’  Franceschi  (1447)  e quello  di  Giovanni  (1377  c.) 
paragonati  dal  Moschetti.  Altre  somiglianze  di  Giovanni  con  Caterino  indicheremo 
tra  poco.  Tavola  m.  1,40x0,65.  Tempera. 

Venezi.^.  Accademia,  n.  17.  — Tavola  divisa  in  otto  scomparti  a fondo  rosso. 
Nel  mezzo  la  Vergine  porge  al  Bambino  un  seno  minuscolo;  al  disopra  nei 
due  spazi  mistilinei  v’è  l’Annunciazione;  nel  lato  sinistro  i santi  Pietro  e Giambattista 
sovrapposti;  a destra  i santi  Paolo  e Giovanni  Evangelista.  Sotto  alla  Vergine  di- 
versi confratelli  della  Scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista  vestiti  di  bianco  e ingi- 
nocchiati. La  firma  non  sembra  soltanto  ripassata: 

gVANE  • DA  BOLOGNA  • PENSE  * 

La  forma  testuale,  e,  peggio  ancora,  quella  paleografica,  non  corrispondono  a 
quelle  della  scritta  di  Padova  e del  documento  del  1389.  1 punti  nel  quadro  di  Ve- 
nezia sono  tondi  mentre  a Padova,  più  consentaneamente  al  tempo  sono  a rombo 
Non  neghiamo  tuttavia  rautenticità  e la  giusta  attribuzione  della  tavola,  quantunque 
i ritocchi  abbondanti  le  abbiano  fatto  perdere  in  parte  le  principali  caratteristiche. 
Solo  coi  piedi  del  S.  Giovanni  Battista,  anch’essi  non  immuni  da  ripassature,  si  può 
stabilire,  paragonandoli  con  quelli  del  San  Cristoforo  in  Padova,  l’identità  artistica 
delle  due  opere.  Giudicava  giustamente  il  Gavalcaselle  dichiarando  la  tavola  di  Ve- 
nezia « una  pittura  di  ben  scarso  merito  » Certo  che  Giovanni  si  dimostra  qui 
un  pittore  tecnicamente  rozzo,  di  gusto  gotico  nelle  forme  rotondeggianti  e nelle 
pieghe  che  sembrano  di  cuoio  come  quelle  di  Lorenzo  Veneto;  più  larghe  peraltro 
che  non  usino  solitamente  i maestri  veneziani,  e senza  damascature  o ghirigori  d’oro. 
Giovanni  in  questo  campo  è un  novatore  al  paragone  della  scuola  veneta  così  amante 
del  lusso  decorativo  e delle  vesti  imperiali  ricamate  e gemmate.  Egli  si  avvicina  più 
di  Lorenzo  al  concetto  d’ima  pittura  che  solo  col  colore  vuol  bastare  a sè  stessa. 

Anche  nel  chiaroscuro  delle  pieghe,  nella  forma  e modellazione  delle  teste,  de- 
boli di  rilievo,  ma  rotonde  a sufficienza,  troviamo  qualche  nuovo  accento  di  verità, 
qualche  leggero  perfezionamento  in  confronto  dei  maestri  precedenti.  Però,  quanto 
il  pennello  acquista  in  evidenza,  tanto  perde  in  finezza  e in  eleganza.  Riguardo  allo 
stile  conveniamo  che  ha  delle  consonanze  con  quello  di  Lorenzo  Veneziano,  ma  ne 
troviamo  di  maggiori  e più  immediate  con  Caterino.  Il  Moschetti  ebbe  a scrivere 
che  rimpiangeva  di  non  poter  dare  la  riproduzione  della  Madonna  di  Lorenzo 


(1)  Si  veda  la  figura  a pag.  244. 

(2)  Assomiglia  un  poco  alle  Madonne  deirUmiltà  sedute  sul  suolo  e allattanti,  allora  comuni,  specialmente  nei  conventi 
domenicani.  Si  veda:  Bortolotti,  Intorno  nn  antico  dipinto  di  Fra  Paolo  da  Modena  domenicano,  in  Atti  e Memorie 
della  K.  Deputazione  di  Star.  Pai.  di  Modena,  Ser.  1.  voi.  VII,  1S74. 

(3)  1!  Bambino  ha  un  vezzo  di  corallo  al  collo.  Ricorderemo  questo  fatto  quando  parleremo  di  Jacopo  Bellini,  rettifi- 
cando quanto  afferma  L.  V.  a pag.  123.  11  corallo  al  collo  del  Bambino  si  trova  spesso  nell’arte,  se  ne  osserva  un  altro 
esempio  della  fine  del  XIV  secolo  nel  n.  ,‘i5  della  Galleria  di  Parma.  Diamo  la  figura  più  oltre  trattando  di  Stefano  da 
Zevio. 

(4)  La  tavola,  donata  dal  .Molin  all'Accademia,  proviene  dalla  Scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista,  e non  comprendiamo 
la  titubanza  del  Paoletti  che  nel  Catalogo  già  cit.  scrive:  < forse  proveniva  dalla  Scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista  >.  11 
Meschini  nella  Guida  di  Venezia  già  cit.  stampata  nel  1815,  afferma:  < Bovogna  (sic)  Giovanni.  Porta  questo  nome  ignoto 
alla  storia,  per  quanto  io  sappia,  un'opera  abbastanza  conservata,  tolta  dall  albergo  di  S.  Gio.  Evangelista.  Offre  N.  D. 
nell'atto  di  allattare  e due  santi  alle  parti  in  nìccliie  separate  >.  L’uso  di  rappresentare  i confratelli  delle  scuole  ai  piedi 
della  Vergine,  del  Salvatore  e dei  Santi  era  comunissimo  e ne  troviamo  esempi  miniati  nell’antifonario  di  S.  Maria  della 
Carità  iI365),  in  molte  mariegole  e in  diversi  bassorilievi  del  sec.  XIV  collocati  sull’ingresso  di  diverse  scuole. 

(5)  Il  Gerevich  pubblicù  erroneamente  la  firma  cosi  : GVANE  ecc.  Rassegna  d'arte,  anno  V^l,  n.  12,  Die.  1906,  pag.  178, 
nota  1. 

(6)  Op.  c voi.  cit.,  pag.  87. 

(7)  Rassegna  d’arte,  loc.  cit.,  pag.  38. 

(8)  Accad.  di  Venezia,  n.  650. 
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perchè  i lettori  « avrebbero  potuto  subito  convincersi  come  la  Vergine  del  quadro 
di  Giovanni  assai  assai  a quella  corrisponda  e per  i lineamenti  del  volto  e per  la 
acconciatura  delle  vesti  e per  la  disposizione  e la  trattazione  dell’ insieme  ».  Noi 
diamo  a pag.  217  la  Madonna  di  Lorenzo,  a pag.  244  quella  di  Caterino  e a pag.  299 
l’altra  di  Giovanni.  Basterà  confrontare  la  testa  schiacciata  e il  collo  gonfio  della 
Madonna  di  Lorenzo,  la  posizione  delle  gambe  del  Bambino,  le  pieghe  a lui  vicine 
del  manto  della  Madre  ecc.  per  vedere  che  non  v’è  luogo  a confronti  Si  osser- 
vino invece  Labbigliamento  e la  forma  del  capo  della  Vergine  di  Caterino,  le  pieghe 
su!  grembo,  il  prato  seminato  di  fiori  su  cui  siede  la  Vergine,  tutto  ciò  si  troverà 
in  Giovanni,  compresa  la  caratteristica  del  manto  dei  santi  il  quale  copre  in  gene- 
rale le  due  spalle,  posandosi  appena  su  Luna  di  esse.  Questo  modo  speciale  di  di- 
sporre le  pieghe  manca  nelle  figure  intere  di  Lorenzo,  mentre  lo  troviamo  nell’an- 
cona Piccoli  di  Caterino  e nella  tavola  di  Gio.  da  Bologna  In  quest’ultima  il  Mo- 
schetti afferma  che  tutto  è veneziano  No,  a cominciare  dalla  Madre  che  allatta 
il  figlio,  composizione  insolita  a Venezia  praticata  invece  a Bologna  ed  altrove. 
In  prova  basterà  osservare  la  rozza  Madonna  di  Pausola  condotta  nel  1372  da  Andrea 
da  Bologna  perchè  si  veda  prontamente  quanto  serbasse  Giovanni  dell’insegnamento 
patrio.  Non  solo  la  composizione  e la  mossa  delle  figure,  ma  sono  identici  benanche 
il  movimento  e il  disegno  della  mano  sinistra  della  Vergine.  Tuttavia  Giovanni,  im- 
pressionato dall’esempio  di  Caterino,  dà  lo  sfratto  al  grave  e piatto  trono  marmoreo, 
e pone  sul  prato  smaltato  di  fiorelli  non  la  Vergine  solenne  dei  bizantini,  ma  la 
Madre  « dallo  sguardo  dolce  e triste  che  si  fissa  lontano  quasi  nella  mesta  visione 
dei  dolori  futuri  > Tavola  a tempera,  m.  1,09x0,97. 

Opera  perduta? 

Dicemmo  che  il  Cavalcasene  diede  notizia  d’una  tavoletta  di  proprietà  del 
signor  Michelangelo  Gualandi...  « rappresentante  V Incoronazione  della  Madonna, 
fatta  da  Nostro  Signore  seduto  con  la  Madre  nello  stesso  trono.  Dietro  è disteso 
un  drappo  e superiormente  vi  sono  molti  angeli,  taluni  in  atto  di  suonare  istro- 
menti,  ed  altri  di  cantare.  In  basso  nella  finta  base  del  trono  leggesi  : lOÀNES  ■ 
PICTOR  • DE  • BOLOGNA  • ».  L’opera  è perduta  e il  Moschetti  scrive:  « 11  Gua- 
landi la  vendette  tredici  anni  or  sono,  nè  a me,  pur  avendone  fatte  numerose  ri- 
cerche, anche  in  Gallerie  straniere,  fu  più  possibile  rintracciarla  » Si  noti  che 
il  Cavalcasene  diede  la  notizia  giovandosi  d’una  fotografia. 

Opera  falsamente  attribuita. 

Il  Cavalcasene  V)  ricorda  in  S.  Stefano  di  Bologna  cinque  tavole,  certo  appar- 
tenenti allo  stesso  trittico,  con  Sant’Antonio  abate.  San  Marco,  San  Giacomo,  San 
Giovanni  e l’Incoronazione  della  Madonna  nel  mezzo.  Sotto  la  Madonna  il  Cavalca- 


li) Anche  il  piegare  dei  santi  Pietro  e Gio.  Battista  di  Giovanni  non  possiede  quelle  alfinìtà  che  crede  il  Mosclietti  col 
panneggiare  dei  santi  Pietro  (n.  5)  e Giovanni  (n.  9)  di  Lorenzo  all’Accademia.  I panni  di  Lorenzo  nel  S.  Giovanni  sono 
molto  complicati  e con  seni  profondi,  mentre  quelli  di  Giovanni  da  Bologna,  di  fare  più  largo,  sono  meno  numerosi  di 
falde  e di  partiti  e si  avvicinano  alla  semplicità  di  Caterino  nell’ancona  Piccoli.  Dissomiglianze  minori  troviamo  nel  San 
Pietro,  lontano  ad  ogni  modo  e diverso  dal  S.  Pietro  di  Lorenzo  Veneziano. 

(2)  N.  17  all’Accademia. 

(3)  < Assimilandosi  della  scuola  veneziana  tutti  i caratteri  e questi  nelle  opere  sue  trasfondendo  >,  pag.  38,  col.  2. 

(4)  Si  veda  nella  trattazione  su  Nicoletto  Semitecolo  quanto  diciamo  della  Madonnina  col  Figlio  nella  Bibl.  Capit.  di 
Padova. 

(5)  Moschetti,  pag.  36.  — Trattando  di  Caterino  abbiamo  dimostrato  qual  fondamento  abbia  il  vanto  dato  da  L.  Ven- 
turi a Giovanni  da  Bologna  per  avere  < costretta  Venezia  ad  accogliere  nel  proprio  seno  le  Madonne  sedute  nei  prati  ». 
Venezia  invece  aveva  insegnato  a Giovanni  da  Bologna  questa  forma  nuova  e gentile  d’umanità  e d’arte. 

(6)  toc.  cit-,  pag.  36.  11  Moschetti  scriveva  nel  1903. 

(7)  Op.  c voi.  cit.,  pag.  85,  nota  I. 
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selle  lesse:  « JOANNES  • DE...»  soggiungendo:  « il  resto  manca».  Però  nella  nota 
della  pagina  seguente  si  domandava  « se  questa  tavoletta  non  fosse  lavoro  del  me- 
desimo Giovanni  da  Bologna  che  aveva  firmato  la  tavoletta  Gualandi  ».  Orbene  il 
Cavalcasene  ebbe  torto  ; le  tavolette,  già  in  S.  Stefano,  esistono  tuttora  nel  chiostro 
vicino  in  una  delle  due  stanze  superiori  convertite  in  museo  o galleria  che  dir  si 
voglia,  e sono  lavoro  d’un  debole,  ma  schietto  pittore  bolognese. 

il  Moschetti  afferma  che  Fiscrizione  si  legge  chiaramente  così  : « Joannes 
(sarebbe  anzi  Jonanes)  de  canelo  ».  Aggiunge  che  « il  Ricci  probabilmente 
per  errore  di  trascrizione,  mostra  di  aver  letto  Canetolo^  che  ad  ogni  maniera  si 
legga  poi  in  un  modo  o nell’altro  è assolutamente  escluso  che  vi  potesse  essere 
scritto  ; de  Bononia  ».  E in  quest’ultima  parte  ha  ragione.  Non  l’ha  invece  nella 
lettura  del  nome  del  pittore.  Noi  abbiamo  lucidato  la  scritta  la  quale  dice  letteral- 
mente: lOHANE  DE  CANELO,  a quest’ultima  parola  fa  seguito  un  H appartenente 
ad  una  voce  oggi  perduta.  Non  ha  base  la  correzione  Moschetti  in  Jonanes,  dovuta 
allo  scambio  della  lettera  medievale  H con  una  N 


Ricapitolando:  Abbiamo  già  esposto  quel  Mie  pensiamo  di  Giovanni  da  Bo- 
logna come  tecnico  e compositore.  La  virtù  tecnica  dell'artista  è maggiore  nella 
tavola  di  Padova  condotta  con  diligenza  e con  un  senso  più  rapido  e diretto  dei 
tipi  e della  vita.  11  disegno,  il  colore  ed  il  modellato  sono  deboli,  e non  hanno  quasi 
nulla  di  comune  con  le  opere  di  Lorenzo  Veneziano,  mentre  la  composizione  si 
avvicina  a Caterino,  al  quale  si  approssima  ancora  più  la  tavola  di  Venezia,  quan- 
tunque nel  gruppo  della  Vergine  col  Bambino  serbi  qualche  ricordo  delle  compo- 
sizioni bolognesi  contemporanee  II  valore  di  Giovanni  è modesto,  ma  pur  segui- 
tando umilmente  la  scuola  gotico-veneziana,  libera  ornai  di  bizantinismo,  Giovanni 
porta  qualche  nuovo,  debole  contributo  alla  verità  delle  teste,  alla  rotondità  delle 
figure,  alla  semplicità  e larghezza  delle  pieghe;  estende  qualche  poco  l’amore  per 
la  natura,  germinato  già  in  Lorenzo  e continuato  in  Caterino.  Egli  non  è « un  imi- 
tatore pedissequo  di  Lorenzo  come  disse  A.  Venturi  e nemmeno  un  novatore 
che  costringesse  Venezia  ad  accogliere  nuove  forme  di  composizione,  come  lasciò 
credere  L.  Venturi  ma  un  seguace  e prosecutore  del  gruppo  gotico  veneziano. 


(1)  Loc.  cit.^  pag.  57.  col.  I^. 

(2)  Guida  di  Bologna,  ediz.  1900,  pag.  75. 

(5)  €.  Ricci,  nell'edizione  1907  della  Guida  di  Bologna,  favoritaci  in  bozze,  a pag.  67  legge:  «con  firma  che  pare  Jo- 
hannes de  Canetolo.». 

(4)  L.  V.  a pag.  3i)  afferma  che  « il  volto  della  Madonna  non  è privo  di  forme  bolognesi,  specie  di  Lippa  Dalmasio  >• 
Ci  permettiamo  d'insistere  sulle  date  e sulle  opere.  Giovanni  era  già  in  Venezia  nel  1377,  mentre  Cippo  fiorisce  dal  1376 
al  1410;  abita  in  Pistoia  e vi  prende  moglie.  Ora  l'unica  Madonna  di  Cippo  che  possa  ricordare  alla  lontana  quella  di  Gio- 
vanni è un  affresco  nel  Palazzo  Pubblico  di  Pistoia;  però  osservandola  con  attenzione  si  vede  che  non  ha  nulla  di  comune 
nel  volto,  sia  pel  tipo,  che  pel  modellato,  con  la  Vergine  di  Giovanni. 

i5)  Voi.  V,  pag.  035. 

'6)  Pag.  37. 
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STEFANO,  FORSE  PLEBANO  DELLA  PARROCCHIA  DI  S.  AGNESE, 
DETTO  ALTRE  VOLTE  STEFANO  PIEVAN  DI  S.  AGNESE  <'>. 


quanto  aminirata,  l’opera  del  Guariento,  non  suscitò  in  Venezia  lep- 
idi seguaci  o imitatori  e solo  in  qualche  raro  e mediocre  pittore  ve- 
eziano  si  osservano  qua  e là  deboli  tracce  dell’artista  padovano.  Uno 
■a  i pochi  è l’artefice  che  colorì  la  Vergine  che  offre  una  rosa  al  Bam- 
bino, quadro  del  Museo  Correr. 

Premesso  che  d’uno  Stefano  pittore  rimane  finora  la  data  incerta  1369  e una 
sola  notizia  sicura  per  l’anno  1384  ci  sia  concessa  una  parentesi  necessaria  avanti 
di  procedere  alla  descrizione  del  quadro.  L.  Venturi  scrive  letteralmente:  « Po- 
steriore al  1339  sarebbe,  secondo  il  Cavalcasene,  la  prima  opera  di  Stefano  da  Ve- 
nezia, mentre  l’ultima  cadrebbe  nel  1384,  se  dovessimo  credere  al  Cicogna  ».  Dove 
e quando  mai  il  Cavalcasene  disse  tal  cosa?  Nell’indice  del  quarto  volume  il  va- 
lente studioso  si  limitò  alle  date  seguenti  comprendendovi  anche  quelle  di  opere 
attribuite;  1348  [1349],  1354  [1353?],  1369,  1384.  A pag.  301,  parlando  in  via  dubi- 
tativa del  dipinto  n.  1541  al  Louvre,  dato  da  noi  all’ignoto  di  Chioggia,  si  esprime 
così;  « Ammesso,  come  crediamo,  che  sia  di  Stefano...  sarebbe  questo  (1354)  il 
PRIMO  lavoro  che  noi  conosciamo  di  lui  ».  Per  la  Madonna  di  Chioggia  (1349),  che 
per  errore  porta  al  1348,  il  C.  si  limita  a dire  col  Selvatico  che  « l'opera  ricorda 
di  preferenza  la  maniera  di  Stefano...  e se  non  fosse  veramente  di  lui  dovrebbe 
-essere  di  qualche  pittore  seguace  di  quella  maniera  » Su  Stefano  lo  storico  della 
pittura  italiana  non  dice  altro  in  fatto  di  cronologia  ascendente.  Che  c’entra  dunque 
il  1339?  Se  il  V.  si  fosse  contentato  d’una  citazione  erronea  del  C.  pazienza,  ma 
egli  ne  approfitta  per  fare  la  lezione  al  Cav.  e scrive:  « Attribuendo  (quelle 
opere)  a Stefano  con  il  Cav.  si  farebbe  uno  di  quei  numeri  complessi  che  la  pru- 

(1)  In  un  atto  del  19  dicembre  1333  si  ha  memoria  di  uno  « Stefano  dell’ordine  degli  Eremiti,  pittore  di  Venezia  ». 
Arc/iiv.  Ven.,  voi.  XXXIII,  pag.  60. 

(2)  Si  veda  più  oltre. 

(3)  Op.  cit.,  pag.  29  e 30. 

<4)  Op.  cil.,  pag.  365. 

(5)  Op.  cU.,  pag.  303. 
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denza  storica  non  permette,  e si  darebbe  ad  un  artista  di  cui  poco  si  conosce,  una 
attività  di  45  anni  ».  Cioè  quanti  ne  corrono  appunto  dal  1339  al  1384.  E allora 
come  finì  il  « posteriore  al  1339  »?  Fuor  di  celia,  il  Cav.  non  sognò  mai  di  lar 
numeri  complessi  e si  limitò,  in  via  dubitativa,  a cominciare  la  fioritura  artistica  di 
Stefano  nel  1354  |1353?|,  protraendola  al  1384,  per  la  durata  di  soli  trent’anni,  che 
potrebbero  portarsi  a trentacinque  al  massimo,  includendovi  la  Madonna  di  Chioggia 
dal  Cav.  soltanto  attribuita.  Noi  restringiamo  l’attività  di  Stefano  tra  il  1369  c.  e il 
1384,  pronti  ad  allargarla  ove  scaturiscano  nuovi  documenti. 

Opere?  — Venezia.  Museo  Correr.  Sala  XV,  n.  21,  A.  1369?  — 11  ca- 

talogo l’assegna  a Stefano  Pievano  di  S.  Agnese  aggiungendo  : segnatura  dubbia, 
perchè  nel  13G*>  Stefano  non  era  pievano  di  S.  Agnese.  L’iscrizione  è la  seguente, 
da  noi  già  riferita  trattando  dell’ignoto  di  Chioggia  : M • CCCLXVIIII  ADI  • XI 
AVOSTO  • STEF  • PLEB  • SCE  • AGN  ■ P ■ Iscrizione  sospetta  per  le  ragioni 
storiche  che  adduciamo  in  nota,  e perchè  manca  della  precisione  e nitidezza  paleo- 
grafica  proprie  alle  scritte  genuine  di  quel  tempo.  Già  al  Cicogna  erano  sorti  dei 
dubbi  sulla  veridicità  della  iscrizione,  aumentati  dal  fatto  che  la  serie  dei  piovani 
di  S.  Agnese  del  Cornaro  non  corrisponde  nelle  date  a nessuna  di  quelle  che 
si  leggono  nelle  opere  attribuite  a Stefano.  Sia  come  vuoisi  della  scritta,  l’opera  è 
originale  e conviene  esaminarla.  L’artista  si  conserva  fedele  alle  tradizioni  locali 
temperandole  con  le  nuove  influenze  giottesche,  tardive  e di  seconda  mano  II 
fondo  è dorato  e su  di  esso  si  svolge  la  composizione  secondo  le  norme  consuete 
alla  scuola  veneziana  della  seconda  metà  del  secolo  XIV.  11  trono  di  marmo  bianco 
e rosso,  venne  rabescato  finamente  come  il  manto  azzurro  e le  vesti  rosa  della 
Vergine  e il  manto  giallastro  del  Bambino,  che  quasi  scompaiono  sotto  le  dama- 
scature  d’oro.  Il  disegno  delle  figure  è debole  e scorretto,  il  braccio  sinistro  errato, 
le  giunture  e le  estremità  convenzionali,  le  dita  di  brutta  forma,  contornate  di  nero, 
con  unghie  enormi,  falangi  estreme  piatte  e pesanti,  mentre  le  altre  sono  scarne  e 
troppo  allungate.  Le  mani  e i piedi  del  Bambino  sono  informi  addirittura.  Anche 

(1)  Fig.  a pag.  183. 

(2)  Noi  col  Du  Cange  (Glossariiim  ad  voc.  plebanus  et  plebes)  interpretiamo:  plebanus—vàrrocchiano.  Nei  documentf 

v'eneziani  gli  esempi  non  mancano,  basti  il  seguente  del  notaio  Ambrogio  Baffo....  plebanuin  eccle  [siae]  S.  Bauli  venec.... 
capelanus  S.  Marci  et  Venet,  Notarius...  (Ardi,  di  Stato  Ven.,  Sez.  not.  Cancelleria  Inf.,  Cassa  VII,  6).  L'atto,  del  2 ottobre 
143fl,  venne  già  pubblicato  dal  Cecchetti  e dal  Caffi,  contenendo  il  testamento  del  pittore  Jacobello  del  Fiore.  Crediamo  che 
sia  stato  primo  il  Caffi  ad  esprimere  il  dubbio  sul  valore  della  parola  quando  scriveva:  «ai  quali  artisti  aggiun- 

geremo quello  Stefano  che  si  intitola  : plebanus  sancte  Agnclis,  sia  che  quella  voce  plcbamis  avesse  a significare,  come 
i più  credono:  piovano  cioè  parroco,  o piuttosto  popolano^  parrocchiano,  abitante  nella  pieve  ».  Vedi:  Pittori  veneziani 
nel  .Milletrecento,  in  .Ardi.  Ven.,  anno  18SS,  tomo  XXXV,  pag.  69. 

(3)  Il  Cavalcasene  (voi.  IV,  pag.  297)  diede,  come  noi.  il  1369:  così  pure  il  Cicogna  (/scr/j-.  Ven„\'o\.  V,  pag.  507)  che 
copiò  la  scritta  il  20  agosto  1846  per  rettificare  l’errore  dello  Zanotto,  il  quale  aveva  dato  il  1368.  (Nel  voi.  11  della  Pinacoteca 
dell' 1.  R.  Accademia  di  Belle  Arti).  Anche  oggi  si  legge,  senza  fallo  1369.  11  Cavai.,  pure  avendo  riportata  in  parte  la  di- 
scussione del  Cicogna,  commenta:  « Così  sembra  che  Stefano  nel  136S  non  fosse  piovano  » (pag.  298  in  nota  1).  Pare  d^ 
queste  parole  che  in  quel  momento  il  Cav.  non  ricordasse  più  di  aver  dato  l’anno  1369  nella  pagina  precedente.  11  Caffi, 
per  non  venir  meno  alle  solite  abitudini  di  trascuraggine,  segna  1358  {op.  cit.,  pag.  70). 

(4)  Iscriz.  Ven..  voi.  V,  pagg.  506-.507,  nota  2. 

(5)  Fi.  CoKNAKO,  o/>.  di.,  decad.  V,  155.  Nel  1364  era  pievano  Nicolò  Semitecolo,  nel  1369  Domenico  Tirapelle,  nel 
1371  Giovanni  de  Prato,  e solo  nel  1386  Stefano.  11  Cicogna,  tentando  di  conciliare  1'  inconciliabile,  suppose  che  Stefano 
fosse  pievano  di  S.  Agnese  una  prima  volta,  che  potesse  avere  rinunciato  all’ufficio  nel  1368  o 1369  ritornandovi  nel  1385  ; 
ma  tutto  ciò  è ben  vago  e non  ha  alcun  appoggio  nei  documenti,  i quali  invece  provano  che  nel  1369  Stefano  non  era  par- 
roco di  S.  Agnese.  Del  resto  il  Cicogna  stesso  termina  convenendo  che  « la  cosa  non  è di  facile  congettura  ».  Anche  la 
data  1384  che  si  leggeva  nell’ancona  del  monastero  di  S.  Alvise  non  si  accorda  con  la  serie  dei  pievani  di  S.  Agnese,  Ra- 
gione di  più  per  ritenere  che  Stefano  fosse  un  semplice  parrocchiano  di  quella  chiesa. 

(6)  L.  V.  (pag.  30)  dice:  « senza  influssi  del  Guariento,  come  al  Cavalcasene  è parso  ».  11  lettore  confronti  la  testa  della 
Madonna  di  Stefano  (?)  con  quella  di  Padova  del  Guariento,  già  data  da  noi  a pag.  266,  e veda  se  nel  modellato  delle  carni, 
nel  tipo,  nel  disegno  della  corona,  nella  damascatura  sottile  dell'abito  ecc.  non  assomigli  piuttosto  all’opera  del  padovano- 
che  alle  altre  degli  artisti  veneti  contemporanei. 
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le  pieghe,  quantunque  ornai  gotiche  nelle  giravolte  dei  bordi  estremi,  non  hanno 
alcuna  bontà  di  forma,  nè  manifestano  desiderio  di  scelta  o di  eleganza,  ma  risul- 
tano pesanti  nella  massa,  mentre  nei  particolari  sono  intricate,  minuziose  e molte- 
plici. La  colorazione  generale,  con  predominio  di  rosso  e d’oro,  è tuttavia  oscura 
e grave  nelle  carnagioni,  però  neH’uso  più  ristretto  del  carmino  sulle  labbra  e sulle 
guance  mostra  un  desiderio  di  verità  non  comune  Il  quadro  è inferiore  alle  opere 
di  Lorenzo  e dell’ignoto  del  Louvre  a cui  tende,  e anche  all’ancona  di  Jacobello  di 
Bonomo.  Tavola  centinata,  m.  0,82x0,52. 

Opere  attribuite.  — Venezia.  Accademia,  n.  21.  Tavola  centrale  Incoro- 
nazione. — Abbiamo  parlato  già  dell’ancona  tra  le  tavole  anonime  e nella  trat- 
tazione di  Lorenzo  V'^eneto  a proposito  delLlncoronazione  all’ Accademia  di  Brera, 
n.  227  La  Vergine  viene  incoronata  dal  Figlio  seduto  sul  trono  complicato  e di 
brutta  forma  che  sorge  da  due  gradini  mistilinei.  L’atteggiamento  dei  due  perso- 
naggi è il  solito,  reverente  nella  Madre  che  ha  le  braccia  strette  ed  incrociate  sul 
petto,  d’impero  nel  Cristo  il  quale  incorona  la  Vergine  con  la  destra  mentre  im- 
pugna lo  scettro  con  la  sinistra.  Innanzi  a loro  un  angelo  suona  l’organo,  l’altro  il 
piffero.  Ai  fianchi  del  trono  sei  angeli,  abbastanza  graziosi,  dei  quali  due  in  figura 
intera  sembrano  ammirare  la  Vergine,  mentre  altri  angioletti  collocati  dietro  il  trono 
suonano  diversi  stromenti.  La  composizione  ricorda  quella  dipinta  nel  1358  da 
maestro  Paolo  e da  suo  figlio  Giovannino,  ora  nel  Museo  di  Stoccarda,  però  è 
molto  più  tardiva  e mostra  che  l’autore  sentiva  i nuovi  tempi.  L’iscrizione  dice  : 


Per  le  ragioni  paleografiche  esposte  a proposito  deH’isciizione  al  Museo  Correr 
e per  le  altre  considerazioni  del  Della  Rovere  deve  ritenersi  apocrifa.  Il  Della 
Rovere  solleva  un  lembo,  ormai  dimenticato,  sulle  ciurmerie  e falsificazioni  consu- 
mate ai  danni  dei  nobili  collezionisti  Molin  e Correr,  perciò  crediamo  utile  di  ri- 
portare un  brano  di  quello  studio  avanti  di  proseguire  : « ...l’esistenza  del  pittore 
Stefano  piovano  di  S.  Agnese  ammessa  dal  Lanzi  prima  e da  tutti  gli  scrittori  po- 
steriori poi,  sfumava  per  la  semplice  ragione  che  portando  la  sua  tavola  del  Museo 
la  data  del  1369  Stefano  non  poteva  essere  piovano...  perchè  in  quei  posto  e in 
quel  tempo  v’era  un  Domenico  Tirapelle...  La  nostra  conclusione  è che  quel  pittore 
pievano  di  S.  Agnese  non  ha  mai  esistito,  ed  il  suo  nome  è parto  della  fantasia  di 
un  ciurmatore  qualunque  che  era  uso  a gabbare  i benemeriti  Molin  e Correr.  Se  il 
pittore  avesse  messo  il  proprio  nome  sul  lavoro,  l’avrebbe  messo  come  Niccolò  di 
M.  Pietro,  come  Lorenzo  Veneto,  come  Nicoletto  Semitecolo,  ovvero  Simon  da  Cu- 
li) La  guancia  destra  della  Vergine  lia  sofferto  nei  ristauri  ripetuti. 

(2)  Fig.  a pag.  121. 

(3)  Pag.  155. 

(4)  Le  dimensioni  della  tavola  di  Brera  corrispondono  al  vano  centrale  dell’ancona  di  Venezia  all'  Accademia,  n.  21, 
mentre  la  tavola  odierna,  perchè  potesse  adattarsi  al  vano,  si  dovette  ingrandire,  mascherando  raggiunta  con  ornati  scolpiti 
a traforo  e dorati.  11  primo  a dare  pubblica  notizia  che  il  pezzo  centrale  era  passato  a Milano  fu  il  Moschini  nella  Guida 
di  Venezia  del  1815,  già  cit.,  voi.  11,  parte  II,  pag.  486.  - Fig,  a pag.  227. 

(5)  Il  Lazzari,  parlando  di  questa  tavola,  dà  una  variante  insussistente,  almeno  al  giorno  d'oggi:  SCE  • AGNET  ■ VE- 
NETI, invece  di  PINXIT.  Notizia  ccc.  della  Raccolta  Correr.,  Venezia,  1859,  pag.  2. 

(6)  Della  imporlanza  di  conoscere  le  firme  autografe  dei  pittori  ecc.  già  cit.,  in  Ardi.  Ven.,  anno  1887,  voi.  XXXIV, 
pag.  315, 


A sinistra  ; 
MCCCLXXXl 
STEFAN’ 
PLEBAN’ 


SCE  AGNET 
PINXIT 


A destra; 
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sighe,  nel  sito  pili  decoroso  e proprio  del  quadro  e senza  disturbare  la  sua  armonia, 
il  nostro  impostore  mise  invece  sul  quadro  aH’Accademia  l’anno,  e le  parole  in  di- 
mensioni minime  distribuendole  così:  |vedi  poco  sopra]...  Si  rimarrà  poi  meravi- 
gliati che  il  pittore  il  quale  avrà  letto  migliaia  di  volte  il  nome  di  Stefano  in  latino 
non  sapesse  scriverlo  col  PH.  Nel  quadro  al  Museo  Correr  l’inganno  è ancora  più 
evidente...  l’impostore  trasse  profitto  dello  spazio  sul  gradino  a sinistra,  rase  il  co- 
lore e vi  scrisse  la  nota  epigrafe  che  abbiamo  riportata.  Non  è possibile  sapere  se 
l’iscrizione  fu  tracciata  ad  olio  o a tempera  forte.  Osservata  con  la  lente  ci  sembra 
ad  olio.  Alcune  lettere  sono  copiate  da  lapidi  antiche,  altre  mostrano  l’ignoranza 
profonda  di  chi  le  fece.  Il  primo  che  strombazzò  ai  quattro  venti  il  prezioso  ac- 
quisto, che  aveva  fatto  il  patrizio  Molin  del  quadro  del  Pievano  pittore,  insieme  a 
quadri  di  altri  artisti  del  secolo  XIV  fu  l’abate  Mauro  Boni  celebre  per  essere  im- 
plicato nelle  frodi  commesse  a danno  del  medesimo  Molin  e denunciato  per  falsi- 
ficatore di  manoscritti  su  vasta  scala  Nella  sua  lettera  al  Lanzi,  pubblicata  negli 
Opuscoli  scientifici  di  Firenze^  fanno  bella  mostra  in  compagnia  del  Pievano  di 
S.  Agnese,  la  tavola  di  un  Filippo  Esegrenio  che  sappiamo  dal  Ridolfi  essere 
vissuto  circa  tre  secoli  dopo  « di  cui  un’opera  con  la  data  del  1351  e col  nome 
dell’artista  trovasi  nella  nostra  Accademia,  precisamente  nella  Loggia  Palladiana  ed 
è lavoro  di  un  pittore  tedesco  del  XV  secolo  - Per  tutte  queste  ragioni  crediamo 
di  potere  affermare  che  il  dipinto  non  solo  non  è di  Stefano,  ma  che  non  ha  nulla 
di  comune  con  l’aulore  del  quadro  al  Museo  Correr.  Non  sapremmo  d’altra  parte 
a chi  attribuirlo,  avendo  esso  molto  sofferto  nei  restauri,  crediamo  tuttavia  di  poter 
affermare  che  proviene  dalla  scuola  di  Lorenzo  Veneto.  Tavola  m.  0,71x0,51. 

Parigi.  Louvre,  n.  1541,  A 1353?  Madonna  col  Bambino.  — Non  possedendo 
noi  alcuna  opera  sicura  di  Stefano  Veneziano,  non  comprendiamo  come  il  Cavalca- 
sene abbia  potuto  dire  che  la  tavola  del  Louvre  proveniente  dal  Museo  Campana 
« viene  giustamente  attribuita  a Stefano  Pievano  di  S.  Agnese  ».  Con  quale  tavola 
potremmo  confrontarla  per  conchiudere  con  fondamento  che  deve  assegnarsi  a Ste- 
fano? Non  con  quella  del  Museo  Correr  tanto  differente,  ammesso  per  un  momento 
che  davvero  l’avesse  dipinta  Stefano  da  Venezia.  Noi  l’abbiamo  data  all’ignoto 
maestro  di  Chioggia,  del  Louvre  e di  Pirano 


Per  le  considerazioni  e pei  fatti  esposti  crediamo  che  d’ora  innanzi  si  debba 
parlare  solamente  dell’  esistenza  di  un  pittore  Stefano  plebano  di  S.  Agnese  del 
quale  non  possediamo  nessun'opera  sicura,  ma  che  nel  1384  dipinse  pel  monastero 
di  S.  Alvise  un’ancona,  scomparsa  da  molto  tempo,  con  l’ iscrizione  : M • CCC  ' 
LXXXllll  ■ P • STEFANVS  • PLEBANVS  • S • AGNETIS  • PINXIT 

(1)  Archiv.  star.  Ital.  Firenze,  Serie  II,  tomo  IV,  parte  II,  pagg.  156-157.  anno  1866.  Il  Lanzi,  essendosi  fidato  del  Boni, 
giudicò  l'ancona  come  lavoro  di  Stefano  da  Venezia.  Op.  cil.,  voi.  Ili,  pag.  IS,  ed.  di  Milano,  1823. 

(2)  Le  meraviglie  dell' arte  ecc.,  ediz.  del  1837,  voi.  II,  pag.  430. 

(3)  È tolta  da  lungo  tempo.  I cenni  qui  riferiti  sono  tratti  dal  Della  Rovere,  op.  di.,  pagg.  315,  316. 

(4)  Op.  cil.,  voi.  IV,  pag.  301. 

(5)  Fig.  a pag.  233,  testo  a pag.  234. 

(6)  Iscriz.  Veti.,  voi.  V,  pag.  507  : « 11  giorno  20  agosto  di  quest’anno  1810,  portatomi  io  Agostino  canonico  Corrier 
a vedere  il  giit  soppresso  monastero....  di  S.  Alvise,  sopra  la  porta  che  conduce  nel  dormitorio,  vidi  un  quadro  grande,  con 
cinque  figure  rappresentanti  la  B.  V.,  S.  Giovanni  Battista,  S.  Giovanni  Evangelista.  S.  Cristoforo  martire  e S.  Antonio 
abate  con  l'iscrizione  seguente;  M • CCC  • LXXXllll  • P • STEFANVS  (sic)  ■ PLEBANS  (sic)  ».  Il  Caffi  lamentala  perdita 
del  quadro  di  S.  Alvise:  « quest'opera,  che  sarebbe  stata  preziosa  alla  nostra  storia  pittorica,  presto  disparve,  nè  se  ne  ebbe 
più  traccia.  Poco  dopo  la  scoperta  [ahi!  ahi!]  entrava  nella  nascente  Pinacoteca  di  Venezia  una  piccola  Madonna  incoronata 
ecc.  ecc.  ».  Ardi.  Vcii.,  voi.  XXXV,  pag.  69,  in  Pittori  veti,  nel  Milletreccnio  ecc. 


INFLUENZA  DEL  GUARIENTO 


307 


Perduta  l’ancona  di  S.  Alvise,  viene  a mancare,  almeno  per  ora,  qualunque 
mezzo  di  confronto  e in  conseguenza  diremo  : E’  provato  che  nella  seconda  metà 
del  secolo  XIV  esistette  in  Venezia  un  pittore  chiamato  Stefano,  plebano  della  par- 
rocchia di  S.  Agnese,  al  quale  non  si  possono  attribuire  con  qualche  approssima- 
zione e con  metodo  rigoroso  le  tavole  del  Museo  Correr  e deH’Accademia,  i santi 
Biagio  e Martino  incastrati  nel  1839  nella  grande  ancona  di  Gio.  d’Alemagna  e A. 
Vivarini  nella  cappella  di  S.  Tarasio  ‘9  ; parte  della  pala  d’altare  in  S.  Martino  in 
Chioggia  e la  tavoletta  del  Louvre  (“b  Queste  opere,  presentando  tra  di  loro  notevoli 
differenze,  debbono  assegnarsi  a diversi  ignoti  veneti  della  seconda  metà  del  se- 
colo XIV 


NICOLETTO  SEMITECOLO  (FIOR.  1353-1370). 


La  vita  di  Nicoletto,  come  quella  di  Stefano  plebano,  non  corre  liscia.  Finora 
la  sua  attività  venne  considerata  fra  gli  anni  1367  e 1400,  termini  troppo  alti  en- 
trambi, perchè  Nicoletto  era  già  pittore  nel  1353  <9.  Dimenticando  le  tavolette  di 
Padova  dipinte  nel  1367,  il  Cicogna  faceva  incominciare  l’operosità  dell’artista 
dal  1369,  spingendola  egli  pure  fino  al  1400  fidandosi  della  firma  falsa  al  Museo 
Correr.  — Altri  volle  che  Nicoletto  pittore  appartenesse  alla  famiglia  patrizia  dei 
Semitecolo,  e fosse  stato  parroco  di  Sant’Agnese  ; diversi  scrittori,  principalmente 
il  Cicogna  9),  negarono  una  cosa  e l’altra,  rifiutando  che  un  parroco  Niccolò  Se- 
mitecolo avesse  avuto  parentela  con  la  nobile  famiglia.  Ma  intanto  nelle  Genealogie 
di  Marco  Barbaro  la  famiglia  patrizia  dei  Semitecolo  di  S.  Agnese  ha  nel  suo 
albero  genealogico  il  pievano  Marco  di  S.  Agnese,  e nel  catalogo  dei  pievani  di 
quella  chiesa,  dato  dal  Corner  questi  riferisce  di  aver  trovato  nell’Archivio  dei 
Servi  un  atto  che  parlava  di  un  « Semitecolo  pievano  di  S.  Agnese  » il  quale  nel 
1362  aveva  permutata  la  parrocchia  di  Trebaseleghe  con  quella  di  S.  Agnese.  L’i- 
potesi che  Niccolò  Semitecolo  pievano  fosse  tutt’uno  con  Nicoletto  Semitecolo  pit- 
tore fu,  secondo  il  Della  Rovere  distrutta  dal  Cecchetti  quando  pubblicò  che  il 
domicilio  dell’artista  « era  a S.  Luca  ».  Questo  però  avveniva  assai  prima  (1353) 


(1)  Nella  chiesa  di  S.  Zaccaria.  Si  veda  quanto  già  dicemmo  trattando  di  Lorenzo  Veneziano,  op.  attribuite. 

(2)  Della  pala  di  S.  Martino  in  Chioggia  parlammo  tra  le  opere  anonime  e fra  quelle  dell’ignoto  veneto  di  Chioggia,  al 
quale  assegnammo  pure  la  tavoletta  del  Louvre  n.  1541. 

(3)  Per  l’ancona  in  S.  Donato  di  Murano,  che  il  Cavalcasene  colloca  in  coda  alla  trattazione  di  Stefano  da  Venezia,  si 
veda  quanto  ne  abbiamo  detto  parfando  di  maestro  Paolo.  È doveroso  avvertire  che  l’Accademia  di  Venezia  ha  sostituito 
pel  n.  21  la  denominazione  t Ignoti  vcn.  del  sec.  XIV  »,  speriamo  che  facciano  altrettanto  il  Museo  Correr  e quello  del 
Louvre. 

(4)  Donatus  et  nicholetus  semitechollo  pictores  sancti  luce,  1353,  7 marzo;  atti  di  Rizzo  Niccolò,  Ardi.  Ven.,  voi. 
XXXIV,  pag.  409.  Abbiamo  già  rilevato  l'errore  di  L.  Vent.  a pag.  35,  ripetuto  tal  quale  da  A.  Vent.  a pag.  934  del  V voi. 
Essi  danno  la  data  1352  e riproducono  la  svista  del  Ludwig  in  Ardiivalisce  Beitriige  zur  GesdUchtc  dcr  venezianisdicn 
Malerei  in  Jahrbuch  dcr  Kaiserhauses  der  Kóniglidi.  Preussischcn  Kunstsamm lun gcn . 1903,  pag.  28.  11  Ludwig  cita  il 
Cecchetti  ecc.  Ardi.  Veti.,  tomo  XXXIII,  ma  invece  la  citazione  con  l’anno  1353  si  trova  dove  l’abbiamo  data  noi. 

(5)  Op.  di.,  voi.  IV,  pag.  675. 

(6)  Op.  di.,  voi.  I,  pag.  27,  e 200,  col.  2. 

(7)  Ibidem,  pag.  200,  col.  2 ; «...  di  Marco  Semitecolo  piovano  di  S.  Agnese  altro  non  so,  se  non  se  essere  stato  delegato 
Apostolico  nell’anno  stesso  1321  ecc....  (Cornaro,  tomo  V,  pagg.  155,  165,  17b).  La  sua  famiglia  non  è della  casa  patrizia, 
e forse  è di  quella  onde  venne  il  pittore  Semitecolo  che  vedemmo  ai  Servi  ».  Come  si  vede  il  Cicogna  non  fornisce  al- 
cuna prova  sia  per  la  negazioni  che  per  le  affermazioni. 

(8)  Genealogie  ,Semìtsco\o.  Anche  lo  Zanetti  (Piti.  pag.  10  in  nota  *)  dice  dei  Semitecolo:  « (Onesta  famiglia  è 

fra  le  nobili  antiche  veneziane  » e fa  l’osservazione  parlando  del  pittore. 

(9)  Le  chiese  di  Venezia,  decade  VII,  Chiesa  di  S.  Agnese. 

(lOi  Dell'importanza  di  conoscere  le  firme  ecc.  già  cit.,  in  j\rch.  Ven..  voi.  XXXIV,  pag.  315. 
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che  un  Niccolò  Seinitecolo  fosse  pievano  (1362),  quindi,  al  nostro  modo  di  vedere, 
lo  specioso  argomento  avrebbe  poco  valore  e non  basterebbe  a distruggere  l’iden- 
tità dei  due  Niccolò,  quando  fosse  bene  determinata  con  altri  documenti,  poiché 
oltre  all’osservazione  che  nel  1353  il  Semitecolo  non  era  ancora  pievano  di  S.  A- 
gnese,  si  potrebbe  notare  che  a S.  Luca  poteva  avere  la  sola  bottega,  e figurare 
domiciliato  in  essa  come  pittore.  Ma  c’è  dell’altro.  Rovistando  nel  Saggio  del 
Cecchetti  ci  colpì  questa  testimonianza  : « Ego  nicholetiis  picior  clericiis  ecclesiae 
sancii  cassiani  tt.  ss.  1335,  4 maggio  ».  Non  sarebbe  poi  fra  le  cose  impossibili 
che  il  chierico  Nicoletto  pittore  avesse  potuto  diventare  parroco  di  S.  Agnese  nello 
spazio  di  ventisette  anni.  D’altra  parte  dobbiamo  rilevare  che  nel  documento  del 
1353,  nei  dipinti  di  Padova  (13ò7),  unici  autentici  giunti  fino  a noi,  e negli  affreschi  (?| 
distrutti,  già  nella  Cappella  del  Centurione  presso  S.  Maria  dei  Servi  (1370),  Nico- 
letto Semitecolo  non  si  disse  mai  nè  pievano,  nè  prete,  nè  chierico.  E questo  è per 
noi  un  ostacolo  insormontabile.  Diremo  quindi;  se  non  si  può  negare  in  modo  as- 
soluto la  possibilità  che  il  pittore  Semitecolo  possa  essere  diventato  pievano,  pos- 
siamo, allo  stato  delle  cose,  ritenere  che  l’artista  e il  sacerdote  siano  state  due  per- 
sone diverse  e che  il  Nicoletto  chierico  e pittore  debba  considerarsi  anch’esso  come 
individuo  distinto  dai  due  primi. 

Del  pittore  Nicoletto  Semitecolo  non  possediamo  finora  di  assodato  che  tre 
date  : 

1353,  7 marzo.  Testimonia  insieme  al  pittore  Donato,  forse  suo  fratello. 

1367,  15  dicembre.  Firma  la  storia  di  S.  Sebastiano  in  Padova. 

1370,  10  dicembre.  Compie  i lavori  nella  Cappella  ai  Servi  in  Venezia. 

11  resto  della  vita  dell’artista  si  avvolge  nel  silenzio  e nemmeno  ci  è noto  l’anno 
della  sua  morte 


Opere.  - Delle  opere  di  Nicoletto  dobbiamo  ripetere  quanto  dicemmo  della 
vita  dell’artista  : poco  sappiamo,  pochissimo  è rimasto  di  lavoro  autentico.  Nel  prin- 
cipio del  secolo  XIX  si  conservavano  in  Venezia  diversi  dipinti  del  Semitecolo,  al- 
meno se  per  un  istante  prestiamo  fede  alle  Guide.  Così  l’Accademia  non  contava 
meno  di  tre  di  cotali  opere  e un’altra  ne  aveva  il  Museo  Correr  questa  era  ed 
è segnata  come  quelle  deU’Accademia.  La  critica  odierna  non  riconosce  nessuna 
delle  quattro  tavole  come  lavoro  del  Semitecolo.  Tre  sono  ormai  passate  in  giudi- 
cato e non  vale  la  pena  d’ insistere.  Devono  considerarsi  come  lavoro  d’ ignoti  e 
volgarissimi  artisti  veneti  che  le  dipinsero  poco  dopo  la  metà  del  secolo  XIV 

(1)  Già  cit..  Arch.  Var,  voi.  XXXIII,  pag.  40'i.  .-itti  di  Antonio  prete  a S.  Cassiano. 

(2|  Ibidem,  pag.  lU.  Riportiamo  a titolo  di  curiosità,  senza  avere  però  la  certezza  che  vi  si  parli  di  Niccolò  Semitecolo, 
i due  documenti  seguenti  : « 1372,  2S  maggio.  Zaneta  vedova  di  Nicoletto  pittore  a S.  Ziilìan  ».  Nicoletto  era  ancora  \i\o 
nell'anno  precedente  1371,  5 maggio.  Niccolò  pittore  di  S.  Zulian  »,  — Giudici  del  proprio,  pergamena  n.  151  pel  doc. 
dei  1372,  e Signori  di  notte  al  criminal,  regist.  X,  c.  49,  per  l'altro  del  1371.  Nei  1355  esisteva  anche  un  altro  Nicoletto  dì 
San  Giuliano  intagliatore  « ego  nicholetus  intaiator  de  confinio  santi  iulìani  » tt.  ss.  1355.  9 genn.  Atti  De  Alemannia  Bar- 
tolomeo. Proprio  nell'anno  stesso  1367,  segnato  dal  Semitecolo  sulle  tavolette  dì  Padova,  troviamo  un  «Nicoletto  miisegeta  » 
(mosaicista?)  Grazie^  XVI,  c.  77. 

(3)  L.  V.  a pag.  35,  dice  che  nel  Museo  Correr  vi  sono  « due  opere  con  la  firma  falsa  del  Semitecolo  ».  Noi  non  co- 
nosciamo  che  il  ii.  n della  Sala  XV,  con  la  firma  contraffatta  malamente  nel  secolo  XVIII  : M • CCCC  • N • SEMITECOLO; 
tavola  corrispondente  all'opera  citata  dal  Cicogna  (voi.  IV,  pag.  (i/5)  e dal  Cavalcasene  (voi.  IV,  pag.  ol2  col  recchio  n.  43, 
sala  IV).  Conosciamo  al  Museo  Correr  un'altra  rozza  tavola  veneziana  della  metà  del  XIV  secolo  c.,  però  senza  la  firma  del 
Semitecolo  e con  la  scritta  apocrifa;  NICOLO  VENETO  MCCCLXXI. 

'4  Le  abbiamo  accennate  tra  le  tavole  con  firme  contraffatte,  e nella  nota  pr,  cedente. 
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seduta  e col  Bambino  sulle  ginocchia  intento  a succhiare  il  seno  materno.  Sono 
tutte  dipinte  a tempera  su  fondo  d’oro.  Intorno  a queste  tavolette  corrono  bizzarre 
istorie.  E’  certo  intanto  che  le  quattro  tempere  di  S.  Sebastiano^  opera  certa  del 
Seniitecolo,  nel  1771  non  erano,  come  ora,  insieme  alla  Trinità  e alla  Vergine.  Dice 
lo  Zanetti;  « In  Padova  si  conservano  quattro  suoi  quadri  con  azioni  di  S.  Seba- 
stiano e riposti  ora  nella  libreria  canonicale.  E’  degna  cosa  da  notarsi  che  queste 
opere  sono  dipinte  sopra  tavole,  già  un’altra  volta  dipinte  dall’altra  parte  » Lo 

(1)  Acc.idemia  di  Venezia,  n.  23.  — lUir.  a pag.  182,  testo  a pag.  184,  n.  23. 

(2)  Della  pili.  vai.  ecc..  pag.  10. 


La  quarta  tavola  '9  essendo  accettata  come  lavoro  di  Nicoletto  da  una  parte  ornai 
esigua  di  scrittori  d’arte,  eonverrà  prenderla  in  più  largo  esame  tra  le  opere  attri- 
buite. 

Padova.  Bibtioteca  Capitotare^  A.  1367.  Tavolette.  — Sono  sei  in  tutto.  Quattro 
rappresentano  fatti  di  S.  Sebastiano,  le  altre  due  figurano  la  Trinità  e la  Madonna 


MCOLETTO  SEMITECOLO:  SCENE  DELLA  VITA,  MAHTIKIO  E MORTE  DI  S.  SEBASTIANO.  GIUDIZIO. 

PADOVA  : BIBLIOTECA  CAPITOLARE.  (Fot.  Agostini). 
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Zanetti  tace  assolutamente  della  Vergine  e della  Trinità,  le  quali  debbono  essere 
state  collocate  in  libreria  tra  il  1771  e il  1705  perchè  in  quest’ultimo  anno  il  Bran- 
dolese scriveva:  <s  In  una  stanza  vicina  alla  Libreria  vi  sono  sei  antichi  quadri 
dipinti  sopra  tavole,  quattro  dei  quali  riguardano  le  azioni  di  S.  Sebastiano...  degli 
altri  due,  l’uno  mostra  M.  V.  col  Bambino,  l'altro  la  SS.  Trinità...  E’  degna  cosa  da 
notarsi  che  alcuni  di  questi  pezzi  sono  dipinti  sopra  tavole  già  anteriormente  di- 


PADOVA  ; HIBLIOTI-CA  CAPITOLAKE  — PADKE  ETERNO  COL  TIGLIO,  ATTRIBUITO  A TORTO  A NICOLETTO  SEMITECOLO. 

(Fot.  Agostini). 


pinte  dalla  parte  opposta...  ».  Quando  scriveva  il  Cavalcasene  (1887)  una  sola  ta- 
voletta quella  del  martirio  di  S.  Sebastiano,  mostrava  a tergo  i resti  di  una  pit- 
tura più  antica  rappresentante  in  mezza  figura  S.  Daniele  « vestito  da  diacono  col 
modello  della  città  in  mano  e nell’altra  l’asta  della  bandiera.  Questo  santo,  mal  ri- 
dotto e ridipinto,  manca  della  metà  della  testa  e deH’aureola  ».  Sulla  tavoletta  sono 
pure  delle  tracce  di  un  altro  santo  in  mezza  figura  con  aureola,  e poche  lettere  del 


(Il  Pitture,  sciilt.  Cd  archil.  eli  Padova,  Padova,  1795,  già  cit.  Le  ultime  parole  della  citazions  sono  copiate  alla  let- 
tera dallo  Zanetti  che  il  Brandolese  doveva  avere  dinanzi  senza  fallo. 

(2)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  309  in  nota.  — Parrebbe  dunque  che  diverse  tavolette  siano  state  piallate  dopo  il  1795. 
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nome  di  Daniele  in  carattere  capitale  romano.  — L’abito  di  S.  Daniele  è tuttora 
sontuosamente  ricamato  Il  Cavalcasene  citò  l’ipotesi  ragionevole  del  canonico 
Francesco  Grinzato  che  il  Semitecolo  dipingesse  sul  rovescio  d un  ancona  più  an- 
tica esposta  nella  cattedrale,  e che  essendo  state  le  altre  tavolette  assottigliate  nella 
parte  posteriore,  avanti  di  rinforzarle  con  tavole  nuove,  è probabile  che  prima  di 


PADOVA  : BIBLIOTECA  CAPITOLARE  — MADONNA  COL  BAMBINO,  ATTKIBUTA  A TORTO  A NICOLETTO  SEMITI-COLO. 

(I  tre  soli  rappresentano  la  Trinità.  Si  veda  la  Leggenda  aurea  di  Jacopo  da  Voragine  : De  Nativitate  Domini). 

(Fot.  Agostini^. 


quell’operazione  presentassero  delle  pitture  anche  da  quella  parte,  cioè  su  tutte  e 
due  le  facce.  Ebbe  dunque  torto  il  Caffi  quando  si  scagliò  contro  il  Selvatico  perchè 
aveva  detto  che  le  tavolette  « erano  dipinte  nel  loro  rovescio  »,  accusandolo  € di 
essersi  ingannato  grossamente  e di  avere  scritto  di  quei  quadretti  probabilmente 
senza  averli  veduti  ».  11  Caffi  pigliò  parecchie  di  tali  cantonate  e noi  le  rileviamo 

(1)  Abbiamo  potuto  studiare  le  tavolette  a lungo  e con  tutto  comodo  per  la  cortesia  del  canonico  monsignor  Domenico 
Berti,  che  ringraziamo.  Egli  permise  pure  che  si  fotografassero  le  tavolette,  inedite  finora, 

(2j  Op.  cit.,  Ardi.  Vcii.^  tomo  XXXV,  pagg.  64,  05. 

(3)  Giticlu  (li  Padova,  1S69,  pag.  38S. 
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perchè  i giovani  studiosi  o non  consultino  queirautore  o usino  la  prudenza  di  ve- 
rificare ogni  fatto,  ogni  data.  Però  il  Caffi,  secondo  noi,  ha  ragione  quando,  contro 
il  Selvatico  e il  Cavalcasene,  ritiene  che  le  sei  tavolette  non  facessero  parte  di  una 
sola  ancona  e che  sia  diverso  da  quello  delle  storie  di  S.  Sebastiano  lo  stile  della 
Trinità  e della  Madonna.  Queste  due  ultime  tavole  tradizionali,  quantunque  fresche 
e ben  conservate  sono  inferiori,  come  merito  d’arte,  alle  altre  quattro,  belle  e 
notevoli  cose  le  quali  accusano  l’influsso  del  Guariento,  ma  più  ancora  della  scuola 
giottesca  arricchita  di  nuovi  elementi  che  avranno  largo  sviluppo  nella  scuola  ve- 
roneseqìadovana,  principalissimo  l’uso  ampio  ed  intelligente  delle  architetture. 

Il  Giudizio  ha  luogo  innanzi  ad  un  tempio,  neH’entrata  del  quale  sono  seduti 
gli  imperatori  giudicanti;  Diocleziano  e Massimiano  ; su  d’un  piedistallo  sorge  l’idolo 
e di  fianco  ad  esso  s’inalza  un  candelabro  sottile.  Sebastiano  è già  entrato  nel  Pre- 
torio, a lui  si  volge  l’intensa  preghiera  e il  discorso  appassionato  d’una  donna  in- 
ginocchiata ; accanto  a lei  un  uomo  in  piedi,  col  capo  coperto  e sugli  omeri  un 

largo  mantello  parla  anch’esso  col  santo  il  quale  indica  il  cielo  con  la  destra,  mentre 

con  la  sinistra  attira  a sè  uno  dei  suoi  giovani  e santi  compagni  che  gli  stanno 

davanti  con  le  mani  legate,  e odono  la  risposta  che  Sebastiano  dà  ai  due  suppli- 

canti. 1 tre  santi,  vestiti  riccamente,  hanno  intorno  al  capo  l’aureola  e sono  seguiti 
dai  soldati  armati,  alcuni  dei  quali  portano  degli  stendardi.  Dall’alto  dei  cieli  scende 
verso  S.  Sebastiano  un  angelo  con  le  mani  giunte.  Nel  basso  del  quadretto  è un 
piccolo  cane  e la  scritta  in  caratteri  gotici:  NICHOLETO  • SIMITECHOLO  * DA 
UENIEXIA  » INPESE  • 


In  questo  e negli  altri  dipinti  si  notano  molti  e nuovi  elementi,  sia  nello  stile  i 

gotico  delle  architetture,  sia  nella  composizione,  sia  nel  carattere  delle  figure  che 
nelle  pieghe,  specialmente  della  donna  inginocchiata.  Nelle  teste  gentili  dei  santi, 
in  quelle  degli  imperatori  è visibile  lo  studio  del  vero,  la  ricerca  della  personalità. 

11  cammino  dalla  Madonna  di  Vicenza  (1333Ì  di  maestro  Paolo  a queste  tavolette 
(1367)  è notevole,  dovuto  però  non  agli  insegnamenti  o alla  scuola  di  maestro 
Paolo  con  la  quale  il  Semitecolo  non  ha  nulla  a che  vedere  ma  agli  esemplari 
di  Giotto  e alle  lezioni  padovane,  se  non  del  Guariento  in  persona,  delle  opere 
sparse  nella  città,  dove  Nicoletto  dovette  soggiornare  a lungo.  Nel  caso  suo  non 
si  può  pensare  che  abbia  inviato  il  lavoro  compiuto  ; il  fatto  materiale  d’avere  usato  É 
tavolette  già  dipinte,  prova  quasi  inconfutabilmente  che  il  pittore  lavorò  in  Padova.  i 
Ora  è probabile  che  la  cattedrale  non  avrebbe  concesso  un  lavoro  importante,  e pel 
quale  si  sfasciava  un’ancona  più  antica,  se  l’artista  non  fosse  stato,  per  valore  ar- 
tistico, conosciuto  personalmente  e da  qualche  tempo.  Durante  il  soggiorno  assimilò 
quegli  elementi  che  dovevano  fare  di  lui  il  pittore  veneto  forse  più  notevole  del 
secolo  XIV. 

(Il  Non  solo  lo  stile  è clilferente,  ma  la  ricchezza  della  decorazione  sul  fondo  d'oro  e delle  aureole  graffite  non  ha  nulla  > 

di  comune  con  la  sobrietà  giottesca  di  .Nicoletto.  Anche  i caratteri  della  scritta:  VIRGO  • MARIA  ■ sono  diversi  affatto  e I 

un  po'  più  recenti  di  quelli  usati  dal  Semitecolo.  J 

i2)  L.  V.  non  ha  letto  con  esattezza  perchè  scrive:  Venexia  invece  di  Ueuicxia  e impesa  invece  di  inpese  (impensel.  ■ 
Anche  il  Cavalcasene  lesse  male,  riportando  NIGHOLETO  SfMlTHECOLO  DA  lT;N[i]EXIA  INPESE.  Il  medesimo  autore  ■ 
equivoca  a pag.  30/  dando  per  le  tavolette  l'anno  1376  invece  di  1367  ; diede  però  la  data  giusta  a pag.  310.  Probabilmente,  J 
si  tratta  d'errore  di  stampa.  — Lo  Zanetti  {Della  piti,  ecc.,  pag.  10:  lesse  : INPENSE.  ■ 

(3)  A.  Vent.  (voi.  V,  pag.  93Li  con  L.  V.  fpag.  35),  qualificano  Nicoletto  « come  un  altro  seguace  di  Paolo  ».  Confronti | ■ 

chi  vuole  le  opere  di  Paolo  nelle  nostre  riproduzioni  con  queste  del  Semitecolo  e vegga  qual  fondamento  abbia  quel]  A 
giudizio.  . I 
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Il  Martino  ha  gli  stessi  caratteri  del  Giudizio,  meno  chiari  però,  avendo  il 
quadretto  molto  sofferto;  il  fondo  d’oro  e il  terreno  sono  rifatti,  il  gruppo  dei  tre 
arcieri  è in  gran  parte  ridipinto. 

La  tavoletta  della  Morte  ha  patito  ancora  di  più,  non  essendovi  ormai  più  di 
originale  che  il  santo  ucciso  a colpi  di  bastone,  e qualche  brano  qua  e là.  11  capo 


PADOVA  : BIBLIOTECA  CAPITOLARE  — MARTIRIO  DI  S.  SEBASTIANO. 


(Fot.  Agostini). 


del  martire  è cinto  da  un’aureola  d’oro  su  cui  è graffito  il  nome  di  Sebastiano.  La 
composizione  pecca  di  dualismo  perchè  nel  fondo  due  carnefici  gettano  il  cadavere 
del  santo  in  una  cloaca.  Questo  dipinto  è il  meno  buono  fra  tutti,  sia  pel  ritocco 
soverchio,  sia  perchè  dall’origine  riesci  poco  felice;  fin  la  prospettiva  è meno  cor- 
retta del  solito. 

La  Sepoltura  invece,  in  ottime  condizioni,  venne  delineata  con  amore  partico- 
lare. La  scena  è complicata.  Il  santo  viene  deposto  in  un  sarcofago  di  marmo  bianco 
filettato  di  rosso  messo  egregiamente  in  prospettiva.  La  tomba  ha  nel  mezzo  Gesù 
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seduto  e col  libro  in  mano,  e nelle  nicchie  laterali  l’Angelo  e l’Annunciata.  11  mar- 
tire (S.  SABASTIANVS)  viene  deposto  da  due  uomini,  mentre  S.  Lucina  (SCA  LV- 
CINA)  curvata  aH’innanzi  aiuta  a sostenere  il  corpo  santo.  Accanto  a Lucina  diverse 
donne  assistono  alla  scena,  chiusa  da  un  lato  e dall’altro  da  monaci  e da  sacerdoti. 
Il  fondo  d’oro  è occupato  in  gran  parte  da  due  graziose  chiesette  che  preparano 
le  più  ricche  architetture  di  Altichiero  nel  Santo  (1376),  e in  S.  Giorgio  posteriori 
di  almeno  diciasette  anni  (1384  in  poi)  Sotto  al  sarcofago  si  legge  il  resto  dell’i- 
scrizione cominciata  nel  Giudizio  : 

MCCCLXVIl  ADI  XV  D DECEBRE. 

La  firma,  considerata  nel  suo  insieme,  corrisponde  perfettamente  a quanto  si 
legge  nel  documento  del  1353. 

Esaminiamo  le  tavolette  nella  composizione,  nel  disegno,  nel  colorito  e avanti 
tutto  nella  loro  genesi  artistica.  L’influsso  del  Guariento,  ma  forse  più  quello  giot- 
tesco, si  avverte  nella  Deposizione  ispirata  a scene  consimili  giottesche,  diverse  af- 
fatto nell'insieme  e nei  particolari  da  composizioni  venete  del  genere  Anche  nel 
Giudizio  troviamo  ben  chiare  le  tracce  d’imitazione  fiorentina  ed  è notevole  il  fatto 
che  le  due  tavolette  sono  le  migliori  della  serie  Tuttavia  le  composizioni  di  tutto 
il  ciclo,  quantunque  non  manchino  di  espressione,  non  posseggono  la  chiarezza, 
l’ordine  e la  semplicità  delle  opere  di  Giotto.  L’ideale  del  grande  fiorentino  s’è  ra- 
pidamente offuscato  attraverso  la  mente  e la  mano  del  Semitecolo.  il  quale  rammenta 
un  po’  troppo  da  vicino  in  parecchie  teste  le  tradizioni  gotico  bizantineggianti,  e in 
qualche  atteggiamento  eccessivo  la  nevrosi  bizantina.  Quindi  nel  loro  insieme  i 
quattro  dipinti  non  rappresentano  una  nuova  arte  veneta  sorta  al  contatto  dello 
spirito  vivificante  di  Giotto,  ma  semplicemente  un’arte  di  transizione  tra  il  gretto 
bizantinismo,  il  realismo  grezzo,  e un  più  nobile  ideale  artistico.  11  realismo  gros- 
solano si  osserva  sopratutto  nelle  forme  del  nudo.  S.  Sebastiano  ha  il  capo  pesante 
e mal  costrutto,  il  petto  largo  all’eccesso,  le  gambe  scarne  e meschine,  con  grossi 
ginocchi  e larghi  piedi.  Anche  i saettatori  peccano  d’uguali  errori,  con  maggiori 
eccessi  nel  movimento.  — Le  forme,  quantunque  imperfette,  sono  però  disegnate 
con  energia,  con  tocchi  fermi  e sicuri  ; le  pieghe  hanno  andamenti  facili  e in  di- 
verse figure  si  avverte  qualche  gusto  nella  scelta.  11  colorito,  vivace,  vigoroso  e 
vario,  venne  disposto  dall’artista  con  abilità,  creando  nelle  vesti  dei  personaggi  dei 
contrapposti  di  toni  oscuri  e di  toni  chiari,  di  colori  bianchi,  rossi  ed  azzurri  bril- 
lanti bene  accordati  e non  privi  d’ingenuità  allettevole  nella  loro  armonia  elemen- 
tare. Tuttavia  la  tecnica  del  colorire  le  carni  è ancora  tradizionale,  cioè  con  luci 
digradanti  giallastre,  ombre  ulivigne  o verdognole  guance  e labbra  segnate  di 
rosso  al  modo  antico.  Invece  nelle  pieghe  bianche  delle  vesti  monacali  il  Semitecolo 
raggiunge  una  facilità  gustosa  la  quale  assomiglia  molto  alla  maniera  di  fare  del 
Guariento  nelle  tempere  del  Museo  di  Padova.  Giò  nonostante  e sebbene  manchi  a 
Nicoletto  la  tempra  dell’assimilatore  pronto  ed  efficace,  e meno  ancora  quella  del- 

(1)  Accademia  di  Venezia,  n.  4.  — Fig.  a pag.  ISl,  ecc. 

(2)  Pichiamianio  l'atttnzione  del  lettore  su  questo  particolare,  ci  servirà  molto  cuando  tratteremo  di  maestro  Niccolò 
di  Pietro  e della  pretesa  influenza  coloristica  colonese-veror.ese  E perchè  il  lettore,  fin  d'ora,  sia  persuaso  dell'esattezza 
di  c uel  particolare  importante  riportiamo  anche  le  parole  del  Cavalcasene:  « Le  carni  sono  lavorate...  con  ombre  ver- 
dastre ecc.  >.  Voi.  IV,  pag.  311. 
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rinnovatore  potente,  egli  rappresenta  nell’arte  veneta  un  altro  passo  in  avanti  spe- 
cialmente nella  ricerca  del  sentimento  e nella  prospettiva  architettonica.  Nella  santa 
Lucina  che  aiuta  a comporre  in  pace  il  corpo  di  S.  Sebastiano  aleggia  un’espres- 
sione così  viva  e toccante  da  dover  giungere  al  Carpaccio  o a Giambellino  per 
trovare  un’altra  figura  così  dolorosamente  espressiva. 

Lo  sviluppo  prospettico  dato  alla  scena  da  Nicoletto,  vuole  qualche  parola  di 


PADOVA  : BIBLIOTECA  CAPITOLARE  — MORTE  DI  S.  SEBASTIANO. 

(Fot.  Agostini). 


commento.  Lo  Schubring  e lo  Schlosser  dopo  esaminata  la  produzione  pitto- 
rica di  Altichiero  e di  Jacopo  Davanzo,  conclusero  che  non  Verona,  ma  Padova  era 
la  patria  dei  due  artisti  e origine  dell’arte  loro.  Noi  non  possiamo  seguire  i due  stu- 
diosi in  questa  via  troppo  radicale.  Peraltro  indicammo  già,  trattando  di  Antonio 
Veneziano,  in  qual  modo,  secondo  noi,  ebbero  a formarsi  e perfezionarsi  l’arte  e la 
personalità  definitiva  dei  due  valenti  pittori  veronesi.  Essi  debbono  a Padova  l’archi- 

(1)  Altichiero  und  scine  schiilc.  Leipzig,  Hiersemann,  1898,  pag.  90. 

(2)  Ein  veronesisches  Bilderbuch  und  die  hofische  Kunst  des  XIV  Jalirhnnderts,  in  Jahrbuch  dar  Kunslhist.  Samiii- 
lungen  des  allerhochsten  Kaiserhauses,  XVI,  VVien. 
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tettura,  la  profondità  e larghezza  dello  spazio.  Mentre  Padova  può  mostrare  col 
Guariento  un  vasto  impiego  dell’architettura  decorativa,  una  conoscenza  non  co- 
mune della  prospettiva  e un  grande  coraggio  neH’affrontare  i problemi  più  difficili, 
sia  pure  con  esito  mediocre,  Verona  non  può  indicare  nemmeno  un  saggio  cospicuo 
di  sfondo  architettonico  negli  avanzi  numerosi  di  affreschi  del  XIV  secolo,  anteriori 
al  1370,  che  conserva  ancora.  D’altra  parte  in  Venezia  fin  dal  1345  maestro  Paolo 
aveva  provato  ramore  per  le  architetture  disegnandone  molte  sulla  custodia  della 
Pala  d’oro,  e altre  ne  aveva  tracciate  nel  1358  nelle  tavole  ora  a Stoccarda  e a 
Sigmaringen.  1 suoi  seguaci  veneziani  disdegnarono  l’architettura,  limitandola  a quella 
indispensabile  nei  troni  celesti.  Alle  forme  arcaiche  di  Paolo,  e poco  dopo  V Inco- 
ronazione del  Guariento  o durante  l’esecuzione,  il  Semitecolo  sostituisce  le  nuove 
forme  gotiche,  graziose  e colorite  vivacemente  e porta,  anche  nella  prospettiva,  quel 
soffio  di  verità  che  manca  spesso  nelle  architetture  di  Paolo.  Basterebbero  per  di- 
mostrarlo; il  poggiolo  veneziano,  la  chiesetta  a destra  e il  sepolcro  campionese 
nella  Deposizione  dipinta  da  Nicoletto.  Alle  tavole  venete,  piatte  nel  giallore  uni- 
forme del  fondo  d’oro,  il  Semitecolo  sostituisce  la  scienza  della  prospettiva  e il 
senso  della  profondità.  Errori  non  ne  mancano,  ma  conviene  perdonare  molto  al 
novizio  volonteroso. 

Opere  perdute.  VEHEZXk.  Pittare  già  nella  Cappella  del  Centurione  pvtsso 
S.  Maria  dei  Servi.  A.  1370.  — In  quell’anno  Nicoletto  dipinse  « l’istoria  del  Volto 
Santo  di  Lucca  nella  scuola  di  quella  nazione  » Non  sapremmo  dire  se  si  trat- 
tasse d’un’ancona  o piuttosto  di  parecchi  affreschi,  poiché  al  tempo  dello  Zanetti 
non  si  conservava  che  la  memoria  di  quelle  pitture.  Sappiamo  soltanto  che  l’artista 
aveva  firmato  così  r 

MCCCLXX  • X DECEMBRIO  • NICOLO  • SEMITECOLO  ■ w. 

Abbiamo  qualche  dubbio  sull’esattezza  della  lezione  ; l’epigrafe,  molto  proba- 
IVdmente,  doveva  dire  Nicotetto  come  l’iscrizione  di  Padova  e il  documento  ripor- 
tato e come  lasciano  dubitare  le  parole  del  Sansovino  il  quale  scrive  non  già  Ni- 
colò, ma  Nicoletto.  11  Cavalcasene  aggiunse  una  nota  senza  capo  nè  coda,  dove 
sembra  credere  che  la  scritta  data  dal  Cicogna  si  riferisca  ad  opera  diversa  e con- 
clude; « Che  poi  queU’epigrafe  sia  stata  copiata  malamente  e riprodotta  a quel 
modo  e senza  la  data  i?!)  non  possiamo  accertarcene  per  essere  la  pittura  andata 
distrutta  con  l’iscrizione  ».  Ma  tutti  vedono  che  la  data  c’è,  chiarissima  e ben  pre- 
cisa ; « 10  dicembre  1370  ». 

Pitture  attribuite.  — Venezia.  Antico  oratorio  dei  Lucchesi.  - Narra  il  Pao- 
letti;  « Pochi  anni  sono  nel  vecchio  oratorio  dei  Lucchesi  adiacente  agli  abbandonati 
avanzi  della  chiesa  dei  Servi  si  scoprirono  le  pitture  che  un  giorno  abbellivano  il 
cielo  e la  navata,  da  alcuni,  e non  so  per  qual  ragione,  credute  opera  di  quel  Ni- 
coletto Semitecolo  che  nel  1370  aveva  dipinto  l’istoria  del  Volto  Santo  per  la  stessa 
confraternita.  In  parecchie  parti  esse  erano  molto  deperite,  ma  in  alcune  altre  erano 
state  abbastanza  protette  dagli  stessi  scialbamenti.  Disgraziatamente  durante  i re- 

(1)  Affresco  del  Paradiso  nel  Palazzo  dei  Dogi  (1365-67). 

(2)  Si  noti  che  venne  compiuta  avanti  la  morte  del  doge  Cornaro  avvenuta  il  13  gennaio  136S  m.  c. 

(3i  Zanetti,  op.  cit.,  pag.  10.  - Il  Sansovino,  Vcnct.  cit.  nob.,  ediz.  1581,  lib.  Ili,  pag.  58  v.:  < et  fu  dipinta  la  h:- 
stcria  del  Volto  Santo  nella  fraterna  da  Nicoletto  Semitecolo  l'anno  1370  ». 

(4‘  Cicogna,  Iscr.  Vai.,  voi.  1,  pag.  97. 

(.5)  Voi.  IV,  pag.  311 
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centi  restauri  e manomissioni  fatti  a queU’edificio  allorquando  si  volle  ridurlo  da 
magazzino  a luogo  di  devozione  per  uso  del  vicino  ospizio  femminile,  le  decorazioni 
di  quella  vòlta  (meno  le  figure  e anche  queste  non  immuni  da  nuovi  ritocchi)  fu- 
rono inconsultamente  e nel  più  barbaro  modo  fatte  ridipingere  a tempera  ed  acqua 
ragia.  Altro  che  rispetto  per  l’arte  antica  » Abbiamo  voluto  esaminare  quei  freschi 


PADOVA  : BIBLIOTECA  CAPITOLARE  - SEPOLTURA  DI  S.  SEBASTIANO. 


(Fot.  Agostini). 


e paragonare  lo  stile  di  quelle  figure  alle  figurine  di  Padova,  ma  non  trovammo  al- 
cuna corrispondenza  nel  disegno,  nelFespressione  e principalmente  nel  colorito  che 
è tetro  e pesante.  Siamo  convinti  che  la  mano  di  Nicoletto  non  entrò  per  nulla  in 
quella  vòlta. 

Venezia.  Accademia,  n.  23.  Incoronazione.  --  E’  un  dono  Molin  e porta 
anche  nel  catalogo  l’attribuzione  a Niccolò  Semitecolo,  giustificata,  fino  ad  un  certo 


(1)  Architctt.  e scult,  in  Venezia  già  cit,,  pag.  66,  n.  1,  ediz.  ital. 
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segno,  dalla  scritta:  NICOLO  SIMITECOLO  MCCCLI,  giudicata  assai  sospetta  dal 
Paoletti  Iscrizione  tenuta  falsa  dal  Cavalcasene  dal  Thode  dal  Della  Ro- 
vere l’ebbe  invece  per  autentica  la  robusta  fede  del  Caffi  e di  qualche  altro. 
A noi  sembra  una  contraffazione,  tanto  più  che  venne  eseguita  con  tinta  giallastra 
a corpo  che  forma  rilievo  e accresce  i dubbi  sull’ originalità  dello  scritto  La 
scena  è disposta  al  solito  modo  ormai  tradizionale  nell’arte  veneta  e assomiglia, 
anche  nell’intonazione  bassa,  alle  Incoronazioni  vicine  di  Caterino  alle  quali  resta 
molto  inferiore,  specialmente  nelle  estremità  Non  vogliamo  dire  con  questo  che  sia 
lavoro  da  buttarsi  via  del  tutto,  ma  rilevare  la  differenza  tra  il  n.  23  e i quattro 
dipinti  di  Padova.  Non  mancano  d’ingenua  bellezza  le  testine  degli  angioletti.  La 
architettura  grossolana  del  trono  non  ha  punti  di  contatto  coi  troni  artistici  del  Se- 
mitecolo  nel  Giudizio  e nel  Martino  di  Padova.  Tavola  trilobata,  con  fondo  d’oro, 
m.  0,54x0,39. 

Venezia.  Museo  Correr.  Sala  XV,  n.  17.  — Rozza  pittura;  ne  abbiamo  già 
parlato  tra  le  tavole  del  secolo  XIV  con  firme  autentiche  e contraffatte  e nella  nota  3, 
pag  308  di  questo  studio.  Non  ha  nulla  di  comune  col  Semitecolo  e forse  con  la 
scuola  veneta.  Veneziana,  ma  non  del  Semitecolo,  è l’altra  tavola  nello  stesso  Museo 
con  la  scritta  apocrifa:  NICOLO  VENETO  MCCCLXXI. 


Esponiamo,  al  solito,  diversi  giudizi  sulle  uniche  opere  del  Semitecolo  e su 
qualcuna  che  non  gli  appartiene:  « Veneto  senza  dubbio  è Nicolò  Semitecolo  in 
una  Trinità  con  Nostra  Signora,  e con  alcune  storie  di  S.  Sebastiano.  — L’opera 
è un  bel  monumento  di  questa  scuola,  il  nudo  vi  è assai  ben  dipinto  [a  noi  non 
sembra],  le  proporzioni  delle  figure  sono  svelte,  sebbene  talora  oltre  il  dovere,  e 
ciò  che  fa  al  proposito  di  questo  luogo,  niuna  somiglianza  vi  traspare  con  lo  stile 
di  Giotto,  a cui  resta  indietro  nel  disegno,  ma  sta  a lato  nel  colorito  » Quanto 
mutano  le  opinioni  umane!  11  Lanzi  fa  un  merito  a Nicoletto  d’essersi  conservato 
indipendente  da  Giotto,  la  qual  cosa  non  è interamente  vera,  mentre  il  Caffi  stra- 
pazza il  Selvatico  perchè  aveva  detto  su  per  giù  come  il  Lanzi:  « Pietro  Selvatico 
il  gran  Briareo  della  storia  dell’arte,  giudicando  i dipinti  del  Semitecolo  esistenti 
in  Padova  sentenziava  che  la  scuola  pittorica  di  Venezia  continuando  nella  scuola 
dei  greci  non  aveva  saputo  approfittare  degli  insegnamenti  lasciati  da  Giotto.  Ma 
appunto  i quadretti  del  veneziano  Semitecolo  esistenti  in  Padova  e dipinti  nel  1367 
distruggono  l'ingrato  giudizio  » '’h  Passando  poi  dal  criticare  al  giudicare  il  Caffi 
scrive  : « I quattro  quadretti  del  Semitecolo  sono  cose  assai  belle,  anche  per  l’epoca 
in  cui  furono  condotti.  Quello  in  ispecie  in  cui  Sebastiano  ignudo  (bellissima  figura 

(1)  Catalogo  ecc.,  pag.  U,  n.  23.  Il  Cavalcasene  (voi.  IV,  pag.  307)  lesse  come  noi,  salvo  che,  per  errore  di  stampa,  la 
data  è MCGCGLI,  Il  Paoletti  legge  invece:  NICOLO  SE.MITEGOLO  MCCCLI.  — Fig.  a pag.  182,  testo  a pag.  iSt. 

~^(2)  Op.  e loc.  eli.:  c L'iscrizione  non  ha  la  forma  dei  caratteri  del  tempo,  il  che  fa  credere  che  sia  un'aggiunta  posteriore  ». 

i3ì  Archiw  star,  dell'arte,  anno  18SS,  pag.  ILO:  « L’incoronazione  di  Maria  all’Accademia  di  Venezia  ha  un’iscrizione 
falsa  ». 

(4)  Op.  cit.,  Ardi.  Veti.,  tomo  XXXIV,  pag.  305. 

(5)  Op.  cit.,  Ardi.  Veli.,  tomo  XXXV,  pag.  64. 

(6)  Nella  forma  paleografica  non  v'è,  naturalmente,  nessun  nesso  tra  le  iscrizioni  originali  di  Padova  e la  scritta  di 
Venezia. 

(7)  Accademia,  n.  16  e n.  702. 

(S)  Lanzi,  op.  cit.,  voi.  Ili,  pag.  17,  ediz.  di  Milano. 

(9)  Caffi,  op.  cit.,  voi.  XXXV,  Ardi.  Ven.,  pag.  65. 


INFLUENZA  DEL  GUARIENTO 


319 


in  campo  d’oro)  sta  ritto  ed  imperterrito  al  tormento  delle  frecce  e l’altro  quadretto 
della  deposizione  della  salma  di  lui,  sono  d’una  vera  squisitezza  [troppo  in  verità], 
inclinano  a quello  stile  ecc.  ecc.  ».  Il  Cavalcasene  ^9  pensò  che  su  Nicoletto  eserci- 
tassero influenza  non  solo  il  Guariento,  ma  ben  anche  le  opere  giottesche  in  Padova 
e noi  consentiamo  in  quest’avviso  aggiungendovi  pure  l’influsso  delle  opere  pado- 
vane di  quel  tempo  che  dovettero  ispirargli  l’amore  per  l’architettura  e la  prospet- 
tiva. Circa  il  posto  occupato  da  Nicoletto  abbiamo  già  esposto  il  pensiero,  non  so- 
litario, ch’egli  occupi  un  grado  elevato  tra  i pittori  veneti  dell’età  sua,  superiore 
certo  a tutti  gli  artisti  dell’Estuario  veneziano  nel  secolo  XIV,  eccettuati  Lorenzo 
Veneziano  e Jacobello  di  Bonomo,  peraltro  meno  moderni  nel  fare  del  Semitecolo. 


DI  JACOBELLO  ALBEREGNO,  DI  JACOBELLO  DI  BONOMO,  DI  JACOBELLO 
BULEGHELLA,  DI  JACOBELLO  CATANIO  E DI  ALTRI  JACOBELLI. 


A Venezia  era  molto  comune  nel  secolo  XIV  il  nome  di  Jacobello.  Nessuna 
meraviglia  dunque  che,  in  quel  tempo,  fra  i numerosi  pittori  veneziani,  veneti  e fo- 
restieri se  ne  trovassero  parecchi  di  quel  nome.  Però  se  la  cosa  è naturale,  non 
cessa  per  questo  d’intralciare  la  storia  dell’arte  e di  confonderne  i cultori.  Il  Cec- 
chetti  il  Paoletti  e qualche  altro  studioso  ebbero  il  merito  di  suscitare  dal 
sonno  cinque  volte  secolare  tutti  questi  Jacobelli,  racimolando  qua  e là  diverse  no- 
tizie. Però  a tanto  fervore  di  ricerca  non  corrispose  il  numero  e l’importanza  dei 
documenti  rinvenuti,  essi  della  maggior  parte  di  quegli  artefici  non  ci  permettono 
di  conoscere  che  il  nome  o qualche  atto  della  vita,  il  quale  non  ha  spesso  nulla  a 
che  vedere  con  l’arte  (9. 


JACOBELLO  ALBEREGNO. 

Tavola  n.  25  all’Accademia  (a.  1365  1375  c.).  — Nel  1397  era  già  morto  Sua 
moglie  si  chiamava  Giovannina  e Andrea  l’unico  figlio.  Jacobello  Alberegno  non  è 
finora  comparso  direttamente  nei  documenti,  però  sembra  aver  firmato  la  tavola  a 
tre  caselle  con  fondo  d’oro,  conservata  nell’  Accademia  di  Belle  Arti  e già  men- 
zionata dal  Lanzi  Rappresenta  Gesù  crocifisso  tra  la  Vergine  e S.  Giovanni 
Evangelista.  Ai  lati  stanno  i Santi  Girolamo  e Gregorio.  La  firma  ripassata  <9  dice  ; 

0)  Op.  cìt.,  voi.  IV,  pag.  311. 

(2)  Arch  Ven  , tomo  XXXIU  e XXXIV. 

(3)  Raccolta  di  documenti  inediti  per  servire  alla  storia  della~^piitura  veneziana  nei  secoli  XV  e XVI.  Ricerche  di 
Pietro  Paoletti.  Padova,  1893. 

(4)  In  mezzo  a tanti  galantuomini  abbiamo  notizia  di  un  Jacobello  birbante:  « Jacobello  pictore  dicto  Secchia];  S.  Mar- 
cialis,  complice  in  lurto  i 1392,  4 dicembre.  Cecchetti.  voi.  XXXIII. 

(3)  1397,  14  luglio.  (Test.  )...  Zaneta  Relieta  Jacobelli  Alberegno  pictori  S.  Luce...  dimitto  Andree  filio  meo  ecc...  atti 
del  notaio  Galvani  Francesco.  Paoletti,  op.  cit.,  fascicolo  II,  pag.  6. 

(6)  Op.  cit.,  voi.  HI,  pag.  18  in  nota,  ediz.  di  Milano,  MDCGCXXII  : « altro  pittore  degno  d’essere  nominato  è un  Ja- 
'Copo  d’Alberegno,  di  cui  rimane  la  famiglia  in  Venezia  e ultimamente  si  è scoperto  autore  d’una  pittura  senza  data  che 
rappresenta  Gesù  crocifisso  fra  vari  Santi  ». 

(7)  Paoletti,  Catalogo  delle  R.  Gali,  di  Ven.,  anno  1903,  pag.  15. 
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JACOB  I VS  ALBE  | REGN  | 0 PI|N|SIT;  il  Cavalcasene  non  ne  garantisce  l’au- 
tenticità. Noi  non  abbiamo  dubbi,  poiché  al  tempo  del  Lanzi  non  si  conosceva  il 
testamento  della  vedova  del  pittore,  e il  nome  di  questi  non  poteva  già  inventarsi  <“). 
Nè  l’opera  è tale  da  giustificare  una  falsificazione,  essendo  una  delle  rarissime  ve- 
neziane di  quel  tempo  che  manifestino  la  tarda  imitazione  giottesca.  La  tavoletta, 
piuttosto  debole,  proviene  dalla  raccolta  Molin.  L’età,  oltre  che  dallo  stile,  viene  de- 
terminata approssimativamente  dal  testamento  di  Giovanna  vedova  dell’  artista.  11 
dipinto  va  dunque  collocato  dopo  la  metà  del  XIV  secolo.  Dal  Iato  tecnico  non 


J.'UJOBtl.LO  .\LBMinGNO  : GESÙ  CHOCIFISSO  E I SAN’II  GIHOL.AIIO  E GKEGOKIO.  I.N  TETTO  .AI.  0,40x0,5ì. 

VENEZIA:  ACCADEMIA.  N.  25.  (Fot.  Filippi). 


può  darsi  che  un  giudizio  approssimativo  poiché  il  fondo  d’oro  venne  rifatto,  e in 
molte  parti  le  figure  subirono  ritocchi.  Sono  notevoli  le  proporzioni  eccessivamente 
allungate  dei  santi  Gregorio  e Girolamo,  giganteschi  al  paragone  delle  meschine 
figure  centrali.  Volendo  giudicare  dalle  condizioni  odierne  e ammesso,  come  sembra, 
che  le  tavolette  siano  veramente  dell’ Alberegno,  dovrebbe  dirsi  che  il  nudo  e le 
estremità  sono  male  disegnate,  mentre  le  teste  sono  discrete,  le  pieghe  ottime,  il 
colorito  non  manca  di  vigore  e la  tecnica  è accurata  a sufficienza  P*.  Nell’insieme,  i 

(1)  Op.  cil.,  ecliz.  ital.,  voi.  IV,  pag.  302  in  nota. 

(2)  In  questo  caso  non  crediamo  di  accogliere  le  parole  del  Della  Rovere  nel  suo  studio  già  cit.;  «...e  finalmente  di  un 
Jacopo  Alberegno  oggi  pure  all' Accademia...  nome  altrettanto  improbabile  come  di  Stefano  ecc.  >. 

(3)  Per  quest'opera  mediocre  ecco  quanto  scrive  a pag.  936,  voi.  V,  A.  Venturi  : < Jacobello  Alberegno  aveva  portato 
col  '■rittico  della  Galleria  veneziana  un  accento  toscano  di  sfida  >.  Parole  grosse  per  piccole  cose.  Quanto  più  semplice  ed 
esatto  il  Cavalcasene  a pag.  302.  nota  1,  del  voi.  I\M  Ma  che  sfida  doveva  portare  Jacobello.  debole  giottesco  di  seconda 
mano,  inferiore  a Jacobello  di  Bonomo  e a Lorenzo  Veneziano  ? L'operetta  sua,  mezzana  e ragionevole,  passò,  come  era 
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caratteri  della  pittura  sono  quelli  d’un  mediocre  seguace  delle  tarde  forme  giot- 
tesche. Jacobello  Alberegno  non  va  confuso  con  il  pittore  Pietro  Alberegno,  forse 
suo  congiunto,  che  nel  1394,11  maggio,  abitava  anch’esso  nella  parrocchia  di  San 
Luca 

Di  Jacobello  Bonomo  parleremo  per  ultimo. 


JACOBELLO  BULEGHELLA. 

Jacobello  Buleghella  ha  lasciato  finora  un  solo  ricordo  documentale  diretto  e 
con  la  data  del  1388,  18  di  gennaio;  « ...me  de  sqv  Jacomelo  Biileghela  pentor  per 
nome  del  dito  Zuan  [Grifon]...  due.  4 1J2  d’oro  » Nessuna  opera  o disegno  è 
giunta  a noi  di  quest'artista. 


JACOBELLO  CATANIO. 

Di  Jacobello  Catanio  del  q.  ser  Francesco  non  possediamo  che  il  solo  testa- 
mento del  1377,  ai  21  di  luglio.  Quello  di  sua  moglie  Margherita  è del  4 novembre 
1387  (?).  Jacobello  lascia  il  laboratorio  e tutto  quanto  possiede  alia  moglie;  assolve 
da  qualunque  obbligo  Giovanni  Allegro  pittore  « famulo  et  laboratorum  meorum  » 
al  quale  regala  gli  ordigni  dell’arte.  Al  testamento  della  moglie  presenziano  come 
testimoni  « Ser  Johannes  de  leverda  pictor  S.*'  petri  de  castello...  » e « Ser  petrus 
merlo  q.  ser  Franceschini  pictor  S.*^‘  Mauricy  » 


JACOBELLO  DELLA  CHIESA,  MOSAICISTA. 

Nel  1414,  3 luglio,  abbiamo  notizia  di  Jacobello  Della  Chiesa,  musaicista  di 
S.  Marco;  egli  testò  il  29  nov.  1423,  e sembra  che  morisse  poco  dopo.  Altri  due 
documenti  del  13  marzo  1424  e del  12  aprile  del  medesimo  anno  spettano  alla 
sua  vedova  Margherita,  ma  però  ricordano  indirettamente  Jacobello  ; il  primo  per 

giusto,  inosservata  ; non  esercitò  influssi,  nè  eccitò  reazioni.  A L.  V.  dobbiamo  fare  qualcbe  rilievo.  A pag.  15  dice  di  Al- 
beregno : -c  Non  aggiunge  nulla  alle  forme  di  Antonio  [Veneziano]^»,  a pag.  46;  «In  primo  luogo  il  fatto  che  l’arte  di  An- 
tonio si  sia  mostrata  a Venezia  ci  aiuta  a spiegare  le  molte  forme  giottesche  tarde  nelle  pitture  di  Niccolò  di  Pietro  e piii 
dell' Alberegno  ».  Il  V.  stesso  a pag.  49  deve  ammettere  che  i due  artisti  furono  contemporanei,  e che  essendo  troppo  scarsi 
gli  elementi  non  si  può  decidere  se  Antonio  agì  sul  coetaneo.  Ciò  è storicamente  più  esatto  ma  contraddice  in  modo  aperto 
alla  pag.  46  dove  si  afferma  con  risolutezza  che  all'arte  di  Antonio  in  Venezia  si  debbono  le  forme  giottesche  di  Jacobello, 
il  quale  poi,  secondo  la  pag.  15,  non  avrebbe  aggiunto  nulla  alle  forme  di  Antonio!  ho  crediamo  bene.  La  lontana  somi- 
glianza tra  due  artisti  di  valore  tanto  diverso,  si  spiega  agevolmente  con  la  comunanza  della  fonte  d'ispirazione,  e forse 
d’educazione  artistica,  senza  ricorrere  ad  un’influenza  diretta  che  urterebbe  con  la  cronologia  probabile  della  vita  di  Jaco- 
bello, tanto  più  che  L.  V.  stesso  inclina  a credere  che  Antonio  andasse  a Venezia  tra  il  1370  e il  1380.  Non  dimentichiamo 
mai  quello  che  scrisse  il  Savonarola  dei  giovani  d'ogni  parte  d’Italia  che  si  recavano  a Padova  ad  erudirsi  ed  apprendere 
l’arte  sulle  opere  di  Giotto  ecc.  Fra  i tanti  non  doveva  esserci  qualche  veneziairo  (Vedi  Rer.  Scrip.  Hat..  Michele  Sa- 
VONAKOLA,  De  Luudibus  Patavii,  col  1181,  tomo  XXIV). 

(1)  11  maggio  1394  :...  t.  ser  Petrus  Alberegno  pictor  S.  luce.  Paoletti,  ibidem,  pag.  6. 

(2)  Paoletti,  loc.  cil.,  pag.  6.  Zuan  Grifon  era  anch’esso  pittore  « ser  Zane  pentor  fio  de  ser  Viehno  (Guglielmo) 
pentor  ». 

(3)  Paoletti,  lasc.  l,  pag.  5.  Ceclheiii,  loc.  cil.  e Paoletti,  loc.  cil.,  pagg.  o e /. 
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lavoro  in  piombo  fatto  dal  pittore  al  campanile  della  chiesa  di  S.  Ermagora,  il  se 
condo  con  una  sentenza  a favore  della  vedova  per  lavoro  eseguito  da  Jacobello  in 
S.  Marco 


JACOBELLO  DI  BONOMO. 


Della  vita  di  lui  non  conosciamo  che  due  date,  quella  di  un  rogito  contrattuale 
formato  in  Venezia  il  giorno  20  maggio  1384  e quella  del  1385  segnata  dall’artista 
neH’unica  ancona  firmata  giunta  fino  a noi.  Nel  contratto  si  riferiscono  patti  e con- 
venzioni reciproche  tra  il  pittore  e un  certo  Biagio  del  fu  Luca  da  Zara  ch’egli  sta 
per  pigliare  con  se  per  due  anni  quale  allievo  e garzone  I patti  sono  curiosi. 
Conosciamo  un  altro  documento  dov’è  ricordato  un  « nobile  viro  Ser  jacomello  Bo- 
nomo » il  18  maggio  del  1355,  ma  non  possiamo  affermare  che  si  tratti  del  pittore, 
anzi  la  qualifica  di  nobile  uomo  veneto  sembrerebbe  escluderlo 

S.  Arcangelo  di  Romagna.  Municipio,  a.  1385  — Ancona  già  nella  chiesa 

dei  Minori  Conventuali;  venne  al  Comune  in  seguito  alle  soppressioni  religiose. 
Quest’ancona  paragonata  ad  altre  pitture  venete  contemporanee  merita  rispetto  e in 
qualche  parte  sincera  lode  ; non  si  creda  peraltro  che  s’innalzi  molto  o faccia  al- 
meno presentire  nel  Veneto  quel  rinnovamento  della  pittura  che  proprio  allora  ini- 
ziava la  rinascenza  in  altre  scuole  d’Italia.  Dal  7 dicembre  del  1384  al  10  aprile 
del  1386  Antonio  Veneziano  compiva  i celebri  affreschi  nel  Camposanto  pisano  dove 
da  qualche  tempo  era  fissato  il  debole,  ma  concettoso  Trionfo  della  Morte  ; poco 
dopo  il  1355  veniva  compiuto  in  Firenze  il  cappellone  degli  Spaglinoli.  Altichiero 
e Davanzo  avevano  coperto  d’affreschi  stupendi  molte  mura  di  Verona  (1364  c.)  e 
di  Padova  (1376-1379  e oltre);  e pur  volendo  tralasciare  i più  antichi  maestri  se- 
nesi ricorderemo  che  nel  1385  viveva  già  Taddeo  di  Bartolo  (1363-1422);  che  Gen- 
tile da  Fabriano  aveva  anch’esso  veduto  la  luce  (1370-1427)  e dal  1350  al  1369 
era  fiorito  Giovanni  da  Milano.  — Nulla  di  tutto  questo  in  Venezia,  estranea,  o 
quasi,  alle  influenze  extra-lagunari,  e dove  la  pittura  si  veniva  lentamente  evolvendo 
verso  lo  stile  gotico  più  che  altro  per  una  serie  continua  di  sforzi  personali,  misu- 
rati e placidi,  ma  continui,  conservando,  anche  nell’evoluzione,  caratteri  paesani  e 
tradizionali.  Quantunque  seguace  e continuatore  di  Lorenzo,  e forse  suo  allievo, 
jacobello  di  Bonomo  tenta  di  sottrarsi  qualche  poco  aU’ambiente  contrario  agli  in- 
segnamenti giotteschi,  alle  innovazioni  audaci.  Tuttavia,  non  essendo  dotato  d’un 
forte  e originale  temperamento  artistico,  non  imprime  un’orma  precisa  e distinta 
nell’arte  veneziana,  ma  si  accontenta  di  migliorare  in  parte  le  forme  e di  arricchire 
i!  colorito,  rimanendo  tradizionale  nel  resto.  Ne  segue  che  l’opera  di  jacobello,  di- 
ligente, quantunque  un  po’  inceppata,  supera  nell’insieme  parecchi  prodotti  vene- 
ziani del  tempo  e appunto  per  questo,  più  che  per  vero  ed  elevato  valore  d’arte, 

(1)  La  prima  notizia  è del  Cecelietti,  la  seconda  ed  altre  due  intorno  alla  vedova  del  pittore,  Margherita,  spettano  al  Pao- 
letti,  fase.  11,  pag.  7.  È dail'ultinia,  in  data  1424,  12  aprile,  dove  fra  l'altro  si  legge:  < dicti  quondam  ser  Jacobelli  de  tempore 
quo  ipse  laboravit  de  suo  Magisterio  Musaici  in  dieta  ecclesia  S.  Marci....  » che  apprendiamo  la  professione  di  Jacobello. 

(2)  Raccolta  ili  docnm.  ecc.  del  Paoletti,  fase.  11,  pagg.  5-6. 

(3)  « Nobilibus  viris  Ser  Jacobello  Bonomo,  Ser  Mapheo  Donato  civibus  veneciarum  ».  Lorenzi.  Documenti  per  servire 
ecc.,  op.  cit  , documento  67. 

^4)  Il  Municipio  ha  venduto  da  pochi  giorni  l'ancona  allo  Stato.  Verrà  collocata  all'Accademia  di  Venezia. 
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merita  considerazione  e attento  esame  L’ancona  di  S.  Arcangelo,  che  ha  la  pre 
della  d’opera  d’intaglio,  è iormata  da  una  magnihca  cornice  di  puro  stile  gotico 
veneziano,  scolpita  e dorata,  colorita  a vicenda  con  fondi  rossi  e azzurro  intenso. 
La  composizione  architettonica  è mirabile  per  unità,  per  eleganza  di  proporzioni  e 
splendidi  particolari  decorativi.  Dalla  predella  s’inalzano  le  agili  colonne  tortili  che 
dividono  la  zona  inferiore  in  sette  campi,  il  centrale  è maggiore  degli  altri.  Nella 


ANCONA  DI  JACOBELLO  DI  BONOMO  (1385)  GIÀ  NEL  MUNICIPIO  DI  SANT'ARCANGELO  DI  ROMAGNA, 
ORA  ALL'ACCADEMIA  DI  VENEZIA. 


zona  superiore  la  parte  mediana  venne  suddivisa  in  tre  caselle  disuguali.  Tutte  le 
divisioni  superiori  terminano  con  timpani  e frontoncini  gotici  ornati  di  fogliami 
ogivali.  Altri  fogliami  avvivano  i lati  estremi  dell’ancona  e danno  all’  insieme  un 
aspetto  elegante  e ricco  Abbiamo  insistito  alquanto,  perchè  questa  cornice  e 
quella  di  Jacobello  del  Fiore  a Teramo  sono  fra  le  più  belle  del  genere  e rappre- 


(1)  Il  Cavalcasene  pone  Jacobello  di  Bonomo  fuori  della  sua  sede  naturale  collocandolo  dopo  il  maestro  Nicolò  di  Pietro. 
Si  comprende  come  dopo  aver  esaminato  l'opera  di  quest’ultimo,  passando  a Jacobello,  dichiari  che  « i dipinti  che  sta  per 
ricordare  sono  di  scarso  merito  e mostrano  una  maniera  più  antiquata  »,  pag.  31S,  voi.  IV. 

(2)  Qualche  colonnetta  e diversi  pezzetti  di  fogliame  vennero  restaurati  e rifatti 
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sentano  gli  stadi  intermedi  e preparatori  alle  creazioni  Vivarinesche  a Bologna  e a 
Venezia. 

La  Vergine  col  Bambino  è fiancheggiata  dalle  microscopiche  figure  di  due  de- 
voti committenti  inginocchiati,  forse  la  parte  meno  riuscita  del  dipinto.  È vero,  per 
altro,  che  sono  accessori  essendo  alti  m.  0,14.  Il  ricco  trono  gotico  e la  corona  della 
Vergine  vennero  disegnati  sul  fondo  d’oro  con  pennello  intriso  di  nero.  L’aureola  del 
Bambino  invece  è crociata  di  rosso  e come  quelle  della  Madonna  e dei  santi  graf- 
fita  con  finezza.  La  Vergine  veste  di  porpora  damascata  sottilmente  d’oro,  manto 
azzurro  con  risvolti  verdi  rabescati  e bordi  rossi  con  fregi  d’oro.  Nella  base  del 
trono  si  legge:  M C-C  C L'  | XXXV'  | lACHOBELVS  - Die]  BONOMO  • VENETVS 
I PINXIT  I HOC  • I OPVS  • Nella  stessa  zona  inferiore  movendo  da  sinistra  a 
destra  si  hanno  i santi  : Giovanni  Battista,  Michele  Arcangelo  e Pietro  ; Paolo,  Ca- 
terina e Francesco.  Nella  zona  superiore  e nel  centro  è rappresentato  Cristo  in 
croce  tra  la  Vergine  e S.  Gio.  Evangelista;  il  fondo  non  è tutto  dorato,  fino  a metà 
altezza  Foccupa  un  muro  verdognolo  arabescato  in  bianco  e merlato  come  in  di- 
verse figurazioni  bizantine  e in  quella  bizantino-veneta  al  Museo  Correr  Nelle  due 
tavolette  laterali  le  due  sante  Maria  Maddalena  ed  Elisabetta  e non,  come  vuole  il  Pao- 
letti,  le  due  Marie  Nel  piano  adiacente,  le  mezze  figure  dei  santi:  Antonio  da  Pa- 
dova, Chiara,  Lucia,  Orsola,  Agnese  e Luigi  col  manto  seminato  di  gigli.  Tutte  hanno 
il  fondo  dorato  Le  figure  intere,  quantunque  raggiungano  appena  la  metà  del  natu- 
rale sono  altissime  di  proporzione,  magre  ed  ossute  con  le  giunture  anchilosate  ; 
il  cranio  piatto,  la  fronte  troppo  rotonda  e sporgente,  l’occhio  freddo  e muto  quan- 
tunque abbia  sempre  un  tocco  troppo  vivo  di  bianco  puro  nella  sclerotica.  Le  tra- 
dizioni scolastiche  della  prima  maniera  di  maestro  Lorenzo  continuano  ancora  vivaci 
in  queste  figure  intere,  sia  nella  tecnica  del  trattare  i capelli,  sia  nella  forma  delle 
mani  e dei  piedi.  Nonostante  la  lunghezza,  qualche  volta  eccessiva,  è nelle  figure 
una  grandiosità  monumentale,  specialmente  nei  santi  Pietro  e Paolo,  che  non  tro- 
viamo in  nessun  altro  maestro  veneziano  di  quei  tempi.  Le  pieghe,  larghe  e ben 
modellate,  ricadono  con  arte,  se  non  con  logica,  nei  manti  apostolici.  Meno  buone,  e 
con  falde  ammanierate,  nei  santi  Michele  e Caterina.  Il  nudo  del  S.  Giovanni  e 
quello  del  Cristo  sono  debolissimi.  Le  figure  in  piedi  vanno  deturpate  da  un  co- 
stante errore  di  disegno  nelle  braccia,  il  braccio  steso  è più  lungo  di  quello  ripie- 
gato : l’errore  guasta  la  buona  impressione  che  si  riceve  dalle  teste  e dalle  mani 
disegnate  con  cura.  Quantunque  nelle  mani  si  desideri  una  correzione  maggiore,  vi 
si  nota  la  scomparsa  delle  convenzioni  bizantine  nella  mossa  delle  dita.  Jacobello 
mostra  di  possedere  un  senso  abbastanza  elevato  della  bellezza  e della  nobiltà  dei 
lineamenti  ; la  testa  e la  figura  della  Maddalena  sono  belle  e lodevoli  ad  onta  del 
capo  un  po’  grosso  relativamente  al  corpo  agile  coperto  di  biondi  capelli.  La  mossa 
della  Vergine  e delle  altre  figure  femminili  non  mancano  di  grazia  e di  dolcezza, 
e snelle  ed  eleganti  sono  le  persone  della  Madonna  e di  S.  Elisabetta.  Anche  i par- 

(1 1 Nonostante  la  data  1385  il  Caffi  esce  in  questa  singolare  osservazione  : « Non  saprei  se  costui  potesse  essere  quel /cr- 
como  da  Barberino  veneziano  nominato  ùa\\' Anonimo  del  quale  il  cardinale  Griinano  nel  1521  possedeva  alcune  pitture... 
che  andò  in  Alemagna  e Borgogna  ecc.  >.  11  Caffi  confuse  Jacobello  di  Bonomo,  con  Jacopo  dei  Barbari.  Vedi  Pittori  vene- 
ziani nel  Milletrecento,  in  Ardi.  Ven.,  tomo  XXXV'’,  pag.  68. 

(2)  Fig.  a pag.  120. 

(3)  S.  I LISABE  I TA  dice  l’iscrizione. 

(4)  Le  figure  in  piedi,  da  terra  al  sommo  dei  capo  sono  alte  m.  0,865,  l’altezza  delle  nicchie  m.  0,91x0,25.  Altezza  della 
nicchia  centrale  m.  1,05x0.57.  Altezza  della  Vergine  seduta,  dal  bordo  inferiore  dell’abito  al  sommodella  corona,  m.  0,90. 
Ogni  santo  ha  il  proprio  nome  segnato  in  rubrica  sul  fondo  d'oro,  e diviso  in  due  parti,  lateralmente  al  collo.  Le  mezze 
figure  sono  alte  m.  0,30  al  sommo  delle  aureole  ; la  nicchietta  è alta  m.  0,32,  larga  m.  0,24. 
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ticolari  furono  curati  con  amore  speciale  esteso  agli  accessori  gentilmente  ricamati 
in  oro.  Fu  detto  che  «:  le  carni  hanno  colore  oscuro  e giallastro,  ombre  forti  e ver- 
dognole » ; chi  lo  scrisse  non  vide  la  tavola,  perchè  le  ombre  nelle  figure  grandi, 
tolto  il  S.  Giovanni,  sono  rossastre,  difetto  che  si  avverte  meno  nelle  mezze  figure, 
nelle  quali  è visibile  uno  studio  più  acuto  del  vero;  infatti  il  colorito  non  è acceso 
come  nelle  figure  grandi  e vi  si  nota  una  grande  delicatezza  di  trapassi  di  tinta  e 
di  chiaroscuro.  La  gamma  delle  vesti  è in  generale  bassa,  ma  vigorosa  ed  intensa, 
così  l’opera  riuscì  intonata,  sebbene  ricca  di  molti  colori.  Venne  eseguita  a tempera 
su  tela  gessata  e stesa  su  tavola.  La  tecnica,  in  parte  tradizionale,  riproduce  l’a- 
spetto levigato  e lucido  di  altre  ancone  più  prossime  al  bizantinismo,  i cui  processi 
pazienti  si  ritrovano  anche  nelle  ciglia  e sopraciglia  dai  lunghi  peli  sfilati  ad  uno 
ad  uno. 

Il  Paoletti,  comparando  Jacobello  di  Bonomo,  o per  meglio  dire  quest’unica  sua 
opera  firmata,  coi  lavori  di  altri  vecchi  maestri  veneti,  crede  di  potergli  assegnare, 
senza  tema  di  grave  errore,  un  posto  alquanto  più  elevato  del  noto  Lorenzo  Ve- 
neziano, da  cui  forse  Bonomo  deriva,  e un  po’  più  basso  di  quello  dovuto  a maestro 
Nicolò  di  Pietro  Tale  giudizio  ci  sembra  corrispondente  al  vero  e concorda  con 
quanto  abbiamo  detto.  Riportammo  già  l'opposta  sentenza  del  Cavalcasene,  alla  quale 
non  possiamo  aderire  ritenendola  ingiusta  e prodotta  da  un’erronea  valutazione  cro- 
nologica a pag.  169. 

Ope  re  attribuite.  — Venezia,  Museo  Correr.  Sala  XV,  n.  15  e 22.  — Non 
accettiamo  nemmeno  Lattribuzione  al  Bonomo  proposta  in  via  dubitativa  dal  Ca- 
valcasene delle  due  tavole  provenienti  dalla  chiesa  di  S.  Andrea  e che  rappresen- 
tano Luna  il  profeta  Daniele  con  un  patriarca,  l’altra  S.  Basilio  e S.  Giacomo.  Quelle 
opere  crediamo  di  doverle  assegnare  ad  un’epoca  più  tardiva  ; ne  abbiamo  parlato 
fra  le  tavole  anonime. 

Pesaro.  Chiesa  di  S.  Ubaldo.  — Gradino  d’altare  scolpito  e colorito,  già  nella 
chiesa  di  S.  Francesco  nella  cappella  dedicata  alla  beata  Michelina  morta  il  19  giugno 
del  1356.  Dopo  tre  soli  anni  dalla  morte  veniva  eretta  la  cappella  con  altare  in 
onore  della  beata  la  cui  festa  solenne  si  celebrava  già  prima  del  1393  11  gradino 

appartiene  al  genere  misto,  infatti  nel  centro  è rappresentata  sul  fondo  d’oro  e in 
mezzo  rilievo  la  beata  Michelina  col  soggolo  bianco,  abito  monacale  color  mar- 
rone, viso  dipinto  con  tinte  naturali.  La  scultura  mediocre,  errata  nei  piani,  non 
manca  di  qualche  vivacità.  Da  sinistra  a destra  i santi  : Bonaventura,  Jacopo,  Pietro, 
Paolo,  Antonio  abate  e Nicolò  da  Bari.  — G.  Gagnola  con  molta  prudenza  e in 
via  dubitativa  attribuì  l’opera  a Jacobello  di  Bonomo  ; a noi  l’attribuzione  non  sembra 
accettabile.  Il  Gagnola,  più  che  da  confronti  immediati  del  gradino  con  opere  di 
Jacobello  del  Fiore,  confessa  d’essere  stato  impressionato  dall’articolo  del  Paoletti 
sul  Bonomo  e di  « avere  trovato  una  grande  analogia  fra  le  due  opere,  concludendo 
che  non  sarebbe  a stupire  se  Jacobello  Bonomo  avesse  lasciato  tracce  di  sè  a Pe- 
saro avendo  lavorato  (?)  nella  vicina  S.  Arcangelo  di  Romagna  ».  Il  fatto  materiale 


(1)  Paoletti,  Rassegìia  d'arte,  1903,  pag.  6.5  e segg. 

(2)  A.  Olivieri,  Della  jmtria  della  B.  Michclina  a del  Reato  Cocco  del  Tcrz'ordine  di  S.  Francesco.  In  Pesaro,  17/2. 
A pag.  XX  lo  strumento  del  22  settembre  1359  rogato  da  Pernabuccio  Eernabei  : « Actiim  in  Capella  inlrascriplae  Sancte 
Micheline  /.  L’opuscolo  contiene  altre  notizie. 

(3)  Il  Gagnola,  Rassegna  d'arte,  1903,  n.  di  novembre,  la  dice  S.  Monaca.  Ringraziamo  l’egregio  studioso  per  averci  fa- 
vorita la  riproduzione  del  gradino,  non  essendo  riuscita  la  fotografia  da  noi  fatta  eseguire  appositamente.  — Flg.  a pag.  IhL. 
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di  trovarsi  un’opera  mobile  d’arte  in  un  paese,  è ben  lontano  dal  dimostrare  che 
l'autore  l’abbia  lavorata  in  luogo.  Il  Morelli  ed  il  Cavalcasene,  almeno  per  una  volta, 
si  trovarono  d’accordo  e vollero  riconoscervi  il  lare  di  Jacobello  del  Fiore  Pur 
tralasciando  di  notare  che  Jacobello  del  Fiore  non  usò  mai  il  genere  unito  nelle  sue 
opere  abbastanza  numerose,  ricorderemo  che  il  gradino  di  Pesaro  è inferiore  al  me- 
rito di  jacobello,  coscienzioso  e ragionevole  artista. 

Anche  il  Cantalamessa  attribuirebbe  con  riserva  l’opera  a jacobello  del  Fiore. 
Noi  non  siamo  nè  del  parere  del  Cagnola,  nè  di  quello  del  Cavalcasene,  Morelli  e 
Cantalamessa.  L’esecuzione  di  tutto  il  lavoro  è poco  lodevole,  ma  più  avanzata  di 
cpianto  non  sia  la  tecnica  del  Bonomo  e deve  ascriversi  alla  metà  o poco  meno  del 
secolo  XV.  Sebbene  il  polittico  sia  un  prodotto  mediocre,  non  troviamo  più  la  forma 
convenzionale  bizantina  dei  capelli  a grosse  ciocche,  ma  vediamo  i capelli  sfilati 
secondo  una  più  esatta  osservazione  del  vero.  Altrettanto  si  dica  delle  barbe  e so- 
praciglia eseguite  con  molta  cura,  ma  senza  la  metallica  durezza  dei  maestri  ante- 
riori ; e mentre  jacobello  di  Bonomo  fa  a S.  Arcangelo  tutti  i peli  delle  ciglia  ri- 
volti in  su  o in  giù  normalmente  aH’apertura  dell’occhio,  a seconda  della  palpebra 
superiore  o inferiore,  nel  polittico  di  Pesaro  non  si  trova  traccia  d’un  simile  pro- 
cedimento. Le  proporzioni  delle  figure  sono  diverse  affatto  da  quelle  allungate  care 
a jacobello,  le  mani  mostrano  un  progresso  notevole  sul  Bonomo;  l’ignoto  maestro 
veneto  non  dipinge  le  fronti  rotondeggianti  e troppo  sporgenti  della  parte  del  con- 
torno apparente  preferite  da  jacobello  di  Bonomo;  intende  un  po’  meglio  lo  scorcio, 
modella  più  dolcemente  i volti,  gli  occhi  non  hanno  più  il  tocco  eccessivo  di  bianco 
nelle  sclerotiche,  tutte  le  pupille  sono  di  colore  castagno  chiaro  e trasparente 
La  conservazione  dei  dipinti  è buona,  salvo  la  parte  inferiore  dei  santi  Jacopo,. 
Pietro  e Paolo  ritoccata  malamente  nelle  vesti  e nei  bordi  d’oro;  anche  il  terreno 
sul  quale  piantano  le  figure  venne  ripassato  intorno  al  1861.  I fondi  d’oro  sono 
originali  come  le  ricche  aureole  incise.  11  polittico  misura  in  tutto  m.  1,19  d’altezza 
massima  e m.  2,45  di  larghezza  ; le  nicchie  laterali  sono  alte  m.  0,80,  larghe  m.  0,26, 
la  centrale  è alta  m.  0,98,  larga  m.  0,36 

Torre  di  Palme.  Chiesa  di  S.  Maria  a Mare.  Polittico.  — Nella  prima  sala 
dell’Esposizione  di  Macerata  (1905)  il  Capitolo  del  Duomo  di  Fermo  aveva  esposto 
« un  polittico  a nove  scompartimenti,  scompaginato,  qua  e là  danneggiato,  ma, 
|)er  fortuna,  nelle  parti  superstiti  quasi  totalmente  libero  di  ritocchi.  Le  quattro  cu- 
spidi laterali  sono  state  abbassate  sulle  cornici  dei  comparti  inferiori  rimasti  senza 
le  nicchiette  a conchiglia,  cosicché  le  semicolonne  a spirale  dei  due  piani  non  si 
sovrastano  più  esattamente.  La  cuspide  infine  e la  conchiglia  di  mezzo  sono  scom- 


(1)  Le  Gallerie  nazionali  italiane,  voi.  Il,  pag.  245.  I due  autori  credono  la  figura  centrale  < una  supposta  S.  Mi- 
chelina >. 

(2)  Artisli  veneti  nelle  Marche,  in  Nuova  Antologia,  I ottobre  1892,  pag.  407. 

(3)  S.  Bonaventura,  che  il  Vanzolini  vuole  sia  S.  Girolamo  (G.  Vanzolini,  Guida  di  Pesaro,  ristampa  del  1883t,  ha 
cappello  e manto  rosso,  quest'ultimo  con  risvolti  azzurri  e bordi  d'oro  incisi  a rosette  con  sei  foglie  semicircolari.  Camice 
bianco  con  bordo  d’oro  a circoletti  concentrici,  veste  marrone  con  bordo  dorato  e forellini  circolari.  S.  Jacopo,  con  veste 
verde  e bordi  d’oro  incisi  e gran  placca  d’oro  sul  petto  pure  incisa;  manto  rosa  con  bordi  d’oro  incisi  ; ha  il  bordo  d'oro 
inferiore  della  veste  ridipinto  come  quello  del  seguente  S.  Pietro.  Quest’è  una  ricca  figura  col  triregno,  le  chiavi  e i bordi 
del  manto  azzurro  tutti  d'oro  granito  ed  inciso.  Il  manto  ha  risvolti  rosso-sangue,  la  veste  è bianca.  S.  Paolo  con  abito 
grigio  scuro  e risvolti  neri,  ritoccati  ; bordi  al  solito  dorati  ed  incisi  ; manto  rosso  chiaro  che  ha  sofferto,  parte  inferiore 
della  veste  ridipinta  malamente,  spadone  rifatto.  S.  Antonio  abate  ha  il  capo  coperto  di  panno  nero,  cappuccio  rosa  scuro, 
manto  nero  con  risvolti  azzurri  e bordi  d’oro;  veste  del  colore  del  cappuccio.  S.  Niccolò  da  Bari  indossa  un  ricchissimo 
costume  vescovile,  manto  rosso  cupo  con  risvolti  bleu  scuro,  ricchi  bordi  e croce  pettorale  d’oro,  camice  verde,  veste 
bianca. 

14)  Quest’opera  veneziana  fu  dimenticata  dai  due  Venturi. 
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parse  del  tutto  E’  chiaro  quindi  che  il  polittico,  quand’era  intero,  nella  sua  forma 
ornamentale  ed  architettonica  era  quasi  simile  a quello  di  Jacobello  di  Bonomo  esi- 
stente in  S.  Arcangelo.  Ma  ancora  più  che  la  forma  della  cornice,  nel  caso  nostro 
tutt’altro  che  trascurabile,  richiamarono  l’opera  di  quel  maestro  le  figure  lunghe  dei 
santi,  col  cranio  alquanto  piatto,  Tatteggiamento  delle  teste  e il  modo  sottile  e di- 
ritto di  piegare  le  vesti  » Così  il  Ricci.  Notiamo  che  le  semicolonne  a spirale 
non  corrispondono  nemmeno  a S.  Arcangelo,  quantunque  la  cornice  sia  intatta.  Nel 


JACOBELLO  DI  BONOMO  (?)  ? POLITTICO  DI  TOIiKE  DI  PALME. 


polittico  di  Torre  manca,  secondo  noi,  con  la  cuspide  centrale,  la  scena  della  Cro- 
cifissione, tradizionale  nelle  ancone  venete  della  seconda  metà  del  XIV  secolo  e 
della  prima  parte  del  XV.  L’opera  di  Torre  è veneta,  ma  data  la  grande  diversità 
nelle  proporzioni  delle  figure,  nella  massa  ed  atteggiamento  della  Vergine,  nelle 
mezze  figure  di  santi  vedute  di  fronte  o poco  meno,  nel  tipo  tutto  speciale  delle 
j pieghe,  incliniamo  ad  attribuire  il  polittico  ad  un  ignoto  veneziano  scolaro  o seguace 
di  maestro  Lorenzo,  leggermente  più  moderno  di  Jacobello  di  Bonomo  ; ignoto  che 
neH’atteggiamento  insolito  a Venezia  della  Vergine  tra  i fiori  allattante  il  Bambino 
arieggia  piuttosto  Giovanni  da  Bologna  nella  tavola  n.  17  all’Accademia 


h 


(1)  Opera  veneziana  dimenticata  dai  due  Venturi. 

(2)  C.  Ricci,  £a  pittura  antica  alla  mostra  di  Macerata,  in  Euiporium,  1906. 

(3)  Si  confronti  la  cornice  di  Torre  con  quella  di  Caterino  data  a pag.  24t. 
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Bologna.  Casa  Gozzadini.  — Alla  vendita  Gozzadini  avvenuta  in  Bologna  nei 
marzo  del  lOOb  un  piccolo  dittico  distinto  col  n.  33  era  attribuito  a Jacobello  di 
Bonomo.  Sul  fondo  d’oro  spiccavano  otto  figurine  di  Santi  e l’ Annunciazione.  Mi- 
surava in  tutto  m.  0,62x0,21.  L’operetta,  pur  essendo  veneziana,  era  inferiore  al 
merito  di  Jacobello.  Ignoriamo  dove  andasse  a finire.  Come  indicazione  bibliografica, 
nel  caso  che  tornasse  alla  luce,  indichiamo  il  fascicolo  : Vendita  Gozzadini  — Bo- 
logna, marzo  1906,  pag.  15,  stampato  da  Paolo  Neri  in  Bologna  e il  numero  13 
marzo  1906  del  giornale  di  Milano  II  Corriere  della  Sera. 

Fermo.  Chiesa  di  S.  Angelo.  - Vi  si  conservano  sette  tavole,  avanzo  d’un 
grande  trittico  veneziano.  Da  sinistra  a destra  rappresentano:  Sant’Antonio  abate 
S.  Giacomo  Maggiore,  S.  Michele  Arcangelo,  l’Incoronazione  della  Vergine,  S.  Gio- 
vanni Battista,  S.  Agostino  (?),  S.  Caterina.  Anche  quest’opera,  attribuita  dal  Cola- 
santi a jacobello  di  Bonomo,  è inferiore  al  merito  del  maestro.  Inoltre  le  figure  non 
hanno  le  proporzioni  allungate  e sottili  di  quelle  del  polittico  di  S.  Arcangelo  di 
F^omagna,  eccezionali  anche  nell’arte  veneta;  qualcuna  anzi,  ad  esempio  il  S.  Gia- 
como, è piuttosto  atticciata.  Il  tipo  della  Vergine,  e tutta  l’arte  del  polittico  ci  sem- 
brano pili  prossimi  a Caterino  che  a Jacobello.  Si  confrontino  il  modellato  della 
testa  di  S.  Michele  col  capo  della  Vergine  Piccoli  di  Caterino,  e l’intera  figura  dei 
due  S.  Antoni  abati.  Certo  la  fattura  è un  po’  piu  rozza  che  in  Caterino,  ma  forse 
si  tratta  d’opera  giovanile.  Sia  o no  di  questo  maestro  non  ci  sembra  che  possa 
assegnarsi  a Jacobello. 

(1)  Il  Colasantì  lo  disse  S,  Antonio  da  Padova,  certo  per  equivoco.  Vedasi  Varie,  anno  190/,  fase.  VI,  pag.  410.  A. 
COLASANTI,  Per  la  storia  dell'arte  delle  Marche.  — Opera  veneta  dimenticata  dai  due  Venturi. 

(2i  II  Colasanti  stesso  aveva  osservato  che  « V lacoronaeione  della  Vergine  ricordava  molto  la  composizione  simile  di- 
pinta nel  13i2  da  Donato  e da  Caterino  veneziano  conservata  ora  nella  collezione  Querini-Stampalia  ».  Ricorre  inoltre  nella 
tavola  centrale  di  Fermo  un  particolare  che  si  trova  sempre  nelle  Incoronazioni  di  Caterino  e manca  nelle  altre  Incoronazioni 
veneziane  di  quel  tenrpo,  sebbene  siano  molto  numerose.  Fa  eccezione  quella  di  Brera  n.  227,  che  il  Ricci  ed-’altri  danno 
a maestro  Lorenzo,  ma  che  noi,  appunto  per  quel  particolare,  incliniamo  ad  assegnare  piuttosto  a Caterino.  Intendiamo  dire 
del  segmento  sferico  stellato,  il  quale  si  vede  ricco  d'astri  a Fermo  ; a Venezia  nei  n.  16  e 702  dell'Accademia;  alla  Que- 
rini-Stampalia  ; e a Brera  n.  227,  mentre  nelle  altre  Incoroirazioni  o non  esiste  affatto  o è rappresentato  da  tre  o quattro 
stelle  solinghe  come  nel  n.  23  dell'Accademia.  Si  confrontino  le  riproduzioni  a pag.  126,  182,  227. 
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IL  QUATTROCENTO  (PRIMA  META’). 

NICCOLÒ  DI  MAESTRO  PIETRO. 


Zanotto  si  compiaceva  di  essere  stato  il  primo  a dare  notizia  che 
il  Semitecolo  era  figlio  di  un  maestro  Pietro  e abitava  al  Ponte  del 
Paradiso.  Scrivendo  a quel  modo  non  si  accorgeva  di  creare  una  de 
plorevole  confusione  nella  storia  dell’Arte,  confondendo  Nicoletto  Se- 
mitecolo con  Niccolò  di  maestro  Pietro.  Fu  tale  l’accecamento  dello  Zanotto  e del 
delegato  Pietro  Edwards,  che  pur  confrontando  insieme  il  quadro  del  1394  eseguito 
da  Niccolò  di  Pietro,  e ora  all’Accademia  di  Venezia,  con  le  tavolette  dipinte  nel 
1367  da  Nicoletto  Semitecolo  in  Padova,  conclusero  che  « si  dovevano  alla  stessa 
mano  »!  Non  badarono,  o non  videro,  o non  tennero  conto  della  diversità  distile, 
e non  si  preoccuparono  affatto  « delle  varianti  epigrafiche,  nelle  due  iscrizioni,  cosi 
profondamente  diverse  » Collo  Zanotto  e con  l’Edwards  convenne  anche  il  Ci- 
cogna però  con  molte  riserve.  Il  primo  a dipanare  la  matassa  fu  il  Cavalcasene. 

Di  Niccolò  di  maestro  Pietro  ignoriamo  l’anno  di  nascita,  e finora  della  sua 
vita  artistica  non  conosciamo  che  due  date  apposte  alle  opere:  1394  e 1404;  e 
un’altra  data  documentata  che  si  riferisce  a una  tavola  tuttora  esistente  eseguita 
dopo  il  26  gennaio  1408  (m.  v.),  quindi  1409  secondo  la  cronologia  comune 

Niccolò  Paradiso  depentor  o D.  Nicholay  militis  pictoris^  era  peraltro  ancora 
vivo  nel  1414  nel  1416  nel  1419  e nel  1430 


(1)  Pinacoteca  Veneziana,  voi.  Il,  loc.  di. 

(2)  Della  Povere,  loc.  di.,  pag,  314. 

(3)  iseriz.  Ven.,  voi.  IV,  pag.  675.  Dopo  avere  ricordato  « il  repiitatissimo  giudizio  dell’Edwards  » conclude  che  i:  lo 
Zanotto  su  questo  giudizio,  e per  confronti  fatti,  attribuisce  al  Semitecolo  un'ancona  esistente  nell’ Accademia  di  Belle  Arti, 
e suppone  che  questo  Nicolò  di  Pietro  sia  senz'altro  Nicolò  Semitecolo  ».  Vedi  anche,  tomo  V'I,  pag  812. 

(4)  La  questione  è svolta  più  oltre. 

(5)  Paoletti,  Ardi,  e Sciilt.  in  Venez.,  ecc.,  pag.  91,  anno  1414,  22  luglio,  n.  Ib  : altro  accordo  del  Guardiano  e com- 
pagni della  Scuola  grande  della  Misericordia  con  « Niccolò  depentor  per  far  uno  pendio  a sue  spese  d'oro  e colori  ». 

i6)  Ibidem,  1416,  21  maizo  (copia),  « si  ricorda  il  pagato  a M.  Nicolò  .pentor  a S.  Marcilian  per  lavorier  della  Glexia 
de  oro  e de  tucto  so  afanno  ».  Ardi,  di  Stato  in  Venezia.  Scuola  gr.  della  Misericordia,  B,  229. 

(7)  Cicogna,  Iscriz.  Ven.  ecc.,  voi.  VI,  pag.  812.  Vi  si  ncoida  una  ;;;a/r/ro/a  o /««/■/egu/cr  posseduta  dal  Cicogna  dove, 

fra  l’altro,  si  contengono  « Patti,  accordi  e conventioni  fatte  fra  i Feverendi  signori  frati  de  S.  Zuane  e Paulo,  e la  fra- 
terna, over  compania  nostra  de  nui  ligadori  del  fontego  di  tedeschi  per  il  nostro  officiarne  ».  Uno  dei  testimoni  a quel- 
l'atto è I maestro  Niccolò  Paradiso  depentor  ».  E l'anno:  è mille  quattrocento  disnove,  Vedi  anche  Passim,  Ve- 

neziane, ristampa  Merlo  in  Venezia,  pag.  437.  La  dicitura  « maestro  Niccolò  Paiadiso  depentor  » usata  in  Venezia  dimostri 
l’attendibilità  deU’informazione  data  a pag.  58  da  L.  V.  « abitò  a lungo  presso  il  ponte  del  Paradiso,  cosi  che  il  pittore 
quando  si  allontana  (?  !)  da  Venezia  si  firma  Niccolò  Paradisi  ». 

(8)  Paoletti,  op.  cit.,  tdiz.  ital.,  pag.  SO,  nota  3.  Il  documento  è del  4 ottobre  1430,  e ricorda  < Antonia  lilia  de  Nicholay 
militis  pictoris  ». 
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Nelle  scritte  poste  sui  dipinti  Niccolò  di  maestro  Pietro  ci  fornì  diverse  utili 
indicazioni,  perchè  in  quella  di  Venezia  airAccadeinia,  insieme  all’anno  1394,  al 
nome,  alla  paternità,  aggiunse  che  egli  abitava  in  Venezia  in  capo  al  Ponte  del 
Paradiso.  Nell’iscrizione  dipinta  sulla  croce  di  Verucchio,  già  ricordata  nella  vita 
di  Catarino  Moranzone  intagliatore,  disse  più  brevemente  ; Nicliolaiis  Paradixi, 
Miles  de  Veneciis  Il  Cicogna  e il  Moschini  credettero  che  Niccolò  abitasse  al 
Ponte  del  Paradiso  al  capo  S.  Lio,  ma  l’artista  nel  1408  alloggiava  verso  Santa 
Marina,  come  ne  assicura  la  Cronaca  del  Convento  di  S.  Maria  dei  Miracoli  con 
la  notizia  che  Francesco  degli  Amadii  aveva  commesso  nel  1408  « a maestro  Ni- 
cola di  S.  Marina  » Timmagine  che  ancora  oggi  si  trova  nell’altare  di  quella 
chiesa  0),  n pittore  abitò  lungo  tempo  a S.  Marina,  però,  secondo  il  documento  ri- 
portato più  sopra,  nel  1416  era  già  andato  ad  abitare  a S.  Marciliano  0). 

Non  si  hanno  altre  notizie  sull’artefice.  L’abate  Rinaldo  Fulin  volle  collegare 
Niccolò  di  maestro  Pietro,  con  Niccolò  pittore  di  Santi,  del  quale  analizzammo  in 
parte  il  testamento,  ma  l’alberetto  che  monsignor  Jacopo  Bernardi  propose  su  quelle 
notizie  non  fu  accolto  con  molto  favore  dalla  critica.  Tuttavia  è doveroso  aggiun- 
gere, almeno  secondo  noi,  che  i documenti  scoperti  in  seguito  hanno  confermato 
le  previsioni  del  Fulin,  e le  affermazioni  del  Bernardi,  dimostrando  che  Pietro,  padre 
di  Niccolò,  lavorava  nel  1389  per  la  scuola  gr.  della  Misericordia,  e che  suo  figlio 
nel  1414  e nel  1416  operava  per  la  scuola  medesima.  Tuttavia  i dubbi,  fino  a pochi 
anni  or  sono,  non  erano  ancora  scomparsi,  ad  esempio  il  Paoletti  si  esprimeva 
così  : « Maestro  Niccolò  che  poi  altri  volle  identificare  col  « Nicholaiis  filius  ma- 
gistri  petri  pictoris  de  veneciis  »,  autore  del  quadro  nella  R.  Galleria  di  Venezia  e 
che  dipinse  la  croce  di  Verucchio  » 

Ora  anche  il  Paoletti  si  è convinto  che  Niccolò  pittore  della  Madonna  dei  Mi- 
racoli è tutt’uno  con  Niccolò  di  Pietro  e Niccolò  Paradisi,  poiché  scrive  nel  suo 
Catalogo  delle  RR.  Gallerie  di  Venezia:  «Niccolò  di  maestro  Pietro...  è il  Nicholaus 
Paradixi...  di  Verucchio...  è il  medesimo  Niccolò  che  nel  1408  [m.  v.]  eseguiva 
per  gli  Amadi  quel  trittico  la  cui  tavola  di  mezzo  si  conserva  nella  chiesa  di  Santa 
Maria  dei  Miracoli  ».  Determinata  la  personalità  di  Niccolò,  ne  riassumiamo  la  jvita 
e ripetiamo  l’alberetto  dato  a pag.  134. 

1394  — Dipinge  la  tavola  ora  alTAccademia  n.  19.  Non  è ancora  cavaliere. 

1404  — Dipinge  la  croce  di  Verucchio  scolpita  da  Caterino.  E’  cavaliere. 

1409  Compie  la  Madonna  ai  Miracoli. 


(1)  Il  Cicogna  (voi.  lU,  pag.  89,  nota)  avverte  che  il  Moschini  gli  aveva  fatto  considerare  che  Paradixi  non  doveva 
forse  essere  il  vero  cognome  deU'artista,  ossia  del  pittore  Niccolò,  ma  piuttosto  un  soprannome  cavato  dalla  situazione  in 
cui  Niccolò  abitava,  cioè  nella  contrada  di  S.  Lio  (S.  Leone)  al  ponte  del  Paradiso  che  è estremità  della  calle. 

i2)  A.  Della  Roveke,  op.  cit..  pag.  313,  voi.  XXXIV.  Ardi.  Ven.  ()ronicìictla  dell'origine  principio  e fondazione  della 
Chiesa  et  Monastero  della  Madonna  dei  Miracoli  di  Venezia  per  D S.  R.  Venezia,  1664,  pag.  87. 

(3)  Se,  come  vedremo,  Niccolò  di  maestro  Pietro  è identico  a « Maistro  Nicolò  in  Calle  al  Canton  > si  avrebbe  un'altra 
prova  che  nel  1408  l'artista  era  domiciliato  al  Ponte  del  Paradiso. 

(4)  Ardi.  Ven.,  voi.  XII,  parte  I,  anno  1876.  Cinque  testamenti  di  piti,  ignoti  del  sec.  AWgià  cit.  Vedi  nota  pag.  80. 

5)  Jacopo  Bernardi  nel  periodico  Arte  e Storia  di  Firenze,  12  giugno  1886. 

(6)  Documenti  poco  più  sopra  ricordati,  degli  anni  1414  e 1416  ; a pag.  91  del  Paoletti,  elrz/r.  e Scit/L,  ediz.  ital.,  op. 
già  cit.  e più  specialmente  questo  ; < 1389,  21  luglio  die  a ser  pierò  de  nicollo  pentor  per  conzir  el  nostro  penello  grando 
da  matin  ».  L ■ XII  ■ S • VI  • p. 

(7)  Op.  cit.,  pag.  205,  col  II,  MDGCCXClll.  La  ragione  del  dubbio  deve  probabilmente  ricercarsi  nell'abbondanza  di  pit- 
tori contemporanei  o quasi,  tutti  di  nome  Niccolò,  ad  esempio:  Niccolò  di  S.  Luca  1359.  2 agosto  atti  Della  Torre  Lorenzo); 
Niccolò  fu  Domenico  1420  ?)  febbraio  (atti  De  Varsis  Niccolò)  ; Niccolò  fu  Michele  di  S.  Lio  141b,  5 febbraio  (atti  di  Colonna 
Natale)  Ardi.  Ven.,  voi.  XXXIII,  pag.  410.  Niccolò  di  Giovanni  (1431-34).  Paoletti,  op.  eli.,  pag.  25  ecc. 

(8)  Op.  cit.,  pag.  205. 

i9)  Anno  1903  pag.  12. 
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1414,  22  luglio  Patti  fra  il  Guardiano  e i compagni  della  Scuola  grande 
della  Misericordia  e Niccolò  per  un  pennello. 

1416,  21  marzo  — E’  pagato  per  il  pennello. 

1419  — Testimonio  ai  patti  tra  i frati  di  S.  Gio.  e Paolo  e la  compagnia  fra 
i legatori  di  balle  del  fondaco  dei  Tedeschi. 

1430,  4 ottobre  — Antonia  figlia  del  vivente  Nicola  pittore. 


0 Niccolò  pittore  di  santi,  testa  il  4 
I giugno  13h5.  Prima  moglie  Ca- 
terina, madre  di  Pietro.  Seconda 
moglie  Margherita,  madre  di  Lo- 
renzo. 

9 ® 

Lorenzo  pittore  di  santi,  già  adulto 
nel  1365. 

@ Niccolò  di  maestro  Pietro  fiori  dal  139  4 
I al  1430  c. 


9 Antonina  vivente  nel  1430. 


Pietro  pittore.  Sue  memorie  dal  1365 
al  1389  ; era  ancora  vivo  nel  1394 
quando  suo  figlio  dipinse  il  quadro 
ora  all’ Accademia. 


* 

* « 

Avanti  di  procedere  all’esame  delle  opere  di  Niccolò  occorre  sgombrare  la  via 
da  qualche  ostacolo  postovi  da  L.  Venturi,  il  quale  termina  il  primo  capitolo  con 
l’Alberegno  e con  le  tavole  più  antiche  che  conservi  Venezia  della  fine  del  XIII  se- 
colo, col  pretesto  che  non  hanno  avuto  influsso  sulla  pittura  veneziana  ! Egli  è in- 
giusto con  quelle  opere,  quasi  non  fossero  parti  di  un  tutto  che  si  è svolto  con 
ordine  cronologico  ed  artistico  e che  va  esaminato  secondo  la  serie  naturale  e non 
capovolto.  Osservando  a tempo  debito  le  guaste  figure  della  cassa  della  Beata  Giu- 
liana o di  altri  incunabuli  della  pittura  veneta  si  spiegano  agevolmente  diversi  rap- 
porti tra  i mosaici  e le  antiche  pitture  e se  ne  intende  la  portata.  La  storia  del- 
l’arte non  deve  disdegnare  le  imperfezioni  tecniche  dei  primitivi,  gli  infimi  dati 
psicologici  degli  artisti  lontani. 

Il  V.  intitola  il  capitolo  seguente:  « Dal  1400  alla  morte  di  Jacopo  Bellini  ». 
Vedremo  nel  secondo  volume  a quali  disordini  di  distribuzione  porti  una  divisione 
così  arbitraria  non  corrispondente  ad  una  mutazione  radicale  nelle  forme  o nella 
tecnica  per  quanto  riguarda  il  1400,  essendo  stata  la  riforma  iniziata  in  parte  da 
Nicoletto  nel  1367  e continuata  da  Niccolò  di  Pietro  fin  dal  1394  nella  sua 
opera  più  caratteristica.  Qui  osserviamo  che  la  divisione  di  maniera  obbliga  il  V. 
a collocare  in  questo  capitolo  Niccolò  di  Pietro,  nato  probabilmente  intorno  al  1370 
o poco  prima,  già  pittore  compiuto  e personale  nel  1394  e le  cui  opere  non  co- 
nosciamo che  fino  al  1409.  Artista  formato  dall’influsso  del  Guariento,  dalle  tradi- 
zioni di  scuola  veneziana  dal  1367  in  poi,  dall’imitazione  di  forme  giottesche  tar- 
dive e di  seconda  mano.  Alle  divisioni  soggettive  corrispondono  sentenze  non  sor- 
rette da  insegnamenti  storici.  Occorre  dunque  dipanare  l’ardua  matassa  e col  numero 
minore  di  parole  che  sia  possibile. 

Leggiamo  : « I santi  si  misero  in  formelle  separate...  le  file  inferiori  furono 
composte  di  santi  in  piedi,  le  superiori,  di  altri  soltanto  a mezzo  busto.  La  diver- 
sità fra  le  due  serie  di  santi  si  spiega  col  pensare  ad  un  tentativo  prospettico  » 

(f)  La  pittura  nel  Trecento. 

(2)  Pag.  13. 
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Cioè,  se  intendiamo  bene,  perchè  le  mezze  figure,  essendo  collocate  più  in  alto, 
potessero  avere  dimensioni  maggiori  di  superficie  e comparire  uguali,  nei  rapporti 
visuali,  alle  dimensioni  delle  figure  intere  del  piano  inferiore.  E allora  come  spiega 
il  V.  che  proprio  nella  parte  più  elevata  delle  ancone,  al  disopra  delle  mezze  fi- 
gure, si  collocava  la  scena  toccante  della  Crocifissione  con  piccole  figure  intere? 
e che  alla  massima  distanza  dall’osservatore,  sul  culmine  dei  pinacoli  intagliati  si 
dipingessero  i piccoli  busti  dei  santi  e dei  profeti?  La  ragione  del  fatto  non  è 
dunque  prospettica,  ma  soltanto  pratica  ed  estetica.  Astraendo  dalla  noia  insoppor- 
tabile che  si  sarebbe  sprigionata  dalla  ripetizione  monotona  di  figure  in  piedi  so- 
vrapposte, raddoppiando  in  altezza  le  lunghe  nicchie  della  zona  inferiore,  l’ancona 
avrebbe  assunto  forme  troppo  gracili  ed  allungate  Per  meglio  persuadersene  ba- 
sterà osservare  la  grande  ancona  complicata  di  Carlo  Crivelli  alla  National  Gal- 
lery  <->.  Invece  quei  vecchi  maestri,  i quali  sentivano  profondamente  la  decorazione, 
cercarono  la  logica  e la  varietà,  quindi  : Santi  in  piedi  nel  basso  e sul  terreno,  poi 
mezze  figure,  poi  busti.  Nel  mezzo  la  Vergine  seduta  e sopra  di  essa  la  Crocifis- 
sione con  figurine  intere,  non  preoccupandosi  affatto  d’una  ipotetica  prospettiva, 
ma  del  vario,  armonico  effetto  cleU’insieme. 

Continuiamo:  « Mentre  nel  Trecento  e nella  prima  metà  del  Quattrocento  i la- 
vori si  limitavano  alla  decorazione  degli  altari,  ed  erano  troppo  esigui  per  attrarre 
l’attività  di  molti  ingegni,  subito  dopo  il  1450  le  confraternite  vogliono  ornare  le 
loro  sale,  le  chiese  moltiplicano  le  commissioni  ecc.  » Abbiamo  già  trattato  la 
questione,  però  è necessario  tornarvi  sopra  per  chiedere  al  signor  V.:  E il  fresco 
agli  Apostoli?  e l’altro  di  Nicoletto  (1370)  a S.  Maria  dei  Servi?  E quelli  esistenti 
tuttora,  benché  malmenati,  nell’antico  oratorio  dei  Lucchesi?  E le  sole  due  opere 


(1)  Pjr  curiositi  ora  e pei  pa-a-roni  chs  faremo  poi  tra  ranconi  della  Galleria  di  Bolo,?na  dipinta  da  Bartolomeo  e 

Antonio  Vivarini  e una  grande  tavola  d’altare  con  intagli  in  alto  rilievo  nel  duomo  di  Fola,  trascriviamo  poche  parole  del 
l.azzari  e de!  Selvatico  : < In  S.  Salvatore,  Pala  d'argento  cesellato  in  ventisette  spartimentì  in  tre  ordini.  Lavoro  d’ore- 
ficeria del  1290  ; il  primo  d’ordine  diviso  in  cinque  nicchie  di  cui  le  quattro  laterali  offrono  i Vangelisti,  la  centrale  il  do- 
natore. Il  secondo  ha  nel  mezzo  la  Trasfigurazione,  e ai  lati  dieci  santi  in  altrettante  nicchie,  ed  è parimenti  spartito  il 

terzo  che  reca  nel  centro  la  Vergine  fra  due  angeli  Guida  di  Venezia,  pag.  89.  — Questa  bella  pala  niellata  può  consi- 

derarsi il  capolavoro  dell’oreficeria  veneziana  al  cadere  del  sec,  XIII.  E dove  lasciamo  la  pala  d’oro  di  S.  Marco  (a.  976- 
9/8;  1105,  1209)  ancli’essa  a ordini  sovrapposti  di  figure  ? 

(2)  N.  788. 

(3)  Pag.  .=>3.  Afferma  pure  in  quella  pagina  che  <t  Tommaso  da  Modena  dà  forte  impulso  all’arte  boema  ».  Vediamo  un 

poco  se  sia  il  caso  di  esprimersi  così  per  qualche  traccia  che  Tommaso  sembra  aver  lasciato  nell’arte  di  Teodorico  o meglio 
in  una  Madonna  di  questo  maestro  ora  nel  Rudolphinum  di  Praga.  A.  Venturi  {op.  cU.,  voi.  V''.  pag.  961-62),  dopo  d’aver 
scritto  che  il  quadrettino  della  Galleria  di  Modena  è un  lavoro  primitivo  dell’artista  (sappiamo  che  nel  1883  lo  diceva  del 
1385)  e scevro  di  elementi  estranei,  continua  c anziché  investigare  quanto  della  pittura  boema,  fiorente  con  Nicola  Wurmser  (*) 
e Teodorico  da  Pra.ga,  desse  nuove  flessioni  alla  sua  maniera,  si  cercò  neU'incerta  combinazione  storica  dell’incontro  di 
Tommaso  con  l’imperatore  Carlo  IV  il  verificarsi  di  un  fatto  artistico  ».  A pag.  69  : « Quando  poi  si  pensi  agli  elementi 
esotici  nelle  sue  opere  trevigiane  »,  e iinalmenta  a pag.  967  : < Qui,  più  che  nei  Padri  dell’Ordine  domenicano,  si  possono 
vedere  gli  influssi  della  pittura  boema  subiti  dal  pittore  mentre  dava  insegnamenti  ai  maestri  di  Praga  ».  Come  il  lettore 

vede,  ci  troviamo  dinanzi  alle  solite  amplificazioni  e deduzioni  esagerate.  Da  una  Madonna  di  Teodorico  i con  caratteri 

che  si  vedranno  poi  nell’arte  renana,  ma  non  senza  affinità  nella  scuola  dei  miniatori  bolognesi,  con  la  quale  Tommaso 
ha  tante  attinenze  » (pag,  964),  si  deduce  arbitrariamente  che  Tommaso  dava  insegnamenti  ai  maestri  di  Praga  dimenticando 
quanto  s’era  detto  a pag.  962  sul  fiorire  dell’arte  boema  e trascurando  la  somma  notevole  di  quanto  sembra  avere  appreso 
Tommaso  dai  maestri  stranieri.  L.  V.  amplifica  ancora  più,  per  lui  non  si  tratta  già  d’un  semplice  scambio,  ben  differen- 
ziale, tra  il  nostro  e il  boemo,  ma  soltanto  di  Tommaso  « che  dà  forte  impulso  all’arte  boema!  ». 

(*)  È noto  a tutti  che  Nicola  Wurmser  non  appartiene  alla  scuola  boema  perchè  nacque  a Strasburgo  e come  Tommaso 
da  Modena  fu  chiamato  dalPimperatore  Carlo  IV  ad  operare  in  Boemia.  Viceversa  il  Venturi  dimentica  il  Kunze,  proprio 
di  Praga  come  Teodorico,  il  quale,  conservando  la  propria  indipendenza,  lavorava  accanto  a questi  maestri  di  varia  na- 
zionalità. Tommaso  forse  imparò  dalla  Boemia  a fermare  con  precisione  il  carattere  nelle  teste.  La  scuola  di  Praga,  appunto 
nella  ricirca  del  carattere  individuale  nei  personaggi,  diversifica  dalla  scuola  di  Colonia  dalla  quale  poi  rimane  lontana  in 
tutto  quanto  riguarda  la  bellezza  e la  concezione  ideale.  Le  due  scuole  si  assomigliano  invece  nella  fattura  spesso  rotonda, 
molle  e fusa  quasi  fosse  sfumata  Tommaso  da  Modena  esercitò  il  suo  influsso  piuttosto  sulla  forma  totale  delle  teste. 
Però  tutte  le  considerazioni  degli  studiosi  e anche  le  nostre  cadrebbero  ove  si  dimostrasse  esatta  la  notizia  seguente  data 
dall'Enlart,  la  quale  contraddice  quanto  affermarono  il  Neuwìrth  e il  Lambel  e da  noi  riferito  a pag.  260.^  Ecco  le  parole 
dell’acuto  critico  francese:  ' Le  ch.ìteau  de  Karlstein  près  Prague,  cornine  la  cathédrale  de  cette  ville  a été  bàti  sur  les 
plans  de  Mattia  d’Arras  vers  1364  et  terminé  par  son  compatriota  Pierre  Arler  ».  In  questo  caso  il  castello  sarebbe  poste- 
riore alle  pitture  di  Treviso,  e non  avrebbero  base  storica  le  considerazioni  stilistiche  che  noi  però  avevamo  ridotto  ai  mi- 
nimi termini.  Si  veda:  Histoire  de  V Art  publiée  sous  la  direction  de  M.  André  Michel,  tome  li,  pag.  537. 
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che  conosciamo  di  Giovanni  da  Bologna  non  vennero  dipinte  l’una  per  la  sala  della 
Scuola  dei  Mercanti  e l’altra  per  la  Scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista  ? Giovanni 
da  Bologna  dipingeva  « subito  dopo  il  1450  » o quasi  un  secolo  prima?  E le  pit- 
ture nella  Sala  grande  del  Consiglio  cui  attesero,  nel  XIV  secolo,  il  Guariento,  An- 
tonio Veneziano,  e certo  quei  « maestri  forestieri  e veneziani  » ricordati  dal  Vasari? 
Il  mosaico  del  sepolcro  Morosini  non  è del  1382?  11  gonfalone  di  S.  Fosca  non 
spetta  al  1366?  Nel  1389  Pietro,  padre  di  Niccolò,  non  lavorava  a riparare  il  pennello 
« grando  da  matin  » della  Scuola  Grande  della  Misericordia,  il  che  vuol  dire  che 
questa  possedeva  altri  pennelli  anteriori  al  1389?  Servivano  tutti  alla  decorazione 
dell’altare?  E dal  1414  al  1416  Niccolò  stesso  non  dipinge  un  nuovo  pennello  o gon- 
falone per  la  medesima  Scuola?  (per  uno  pendio  per  sue  spese  d’oro  e colori).  E 
le  case  e le  chiese  non  erano  tutte  dipinte  fin  dal  secolo  XIII  ? Le  pitture  e i 
mosaici  della  chiesa  di  S.  Barnaba  non  spettano  al  1308?  E le  vaste  decorazioni 
policrome  sulle  travature  e sulle  pareti  della  chiesa  dei  Frari  coi  santi  in  chiaro- 
scuro al  sommo  degli  archi  non  sono  anteriori  al  14ò0  di  qualche  decina  d’anni? 
(a.  1434  c.).  Come  può  affermarsi  dopo  ciò  « è naturale  che  fossero  pochi  i lavori 
e pochi  gli  artisti,  ed  erano  anche  troppi,  sì  che  dovevano  cercare  le  commissioni 
nelle  provincie,  sopratutto  nelle  città  lungo  la  costa  dell’Adriatico  » ? Ma  tutto 

questo  non  continuò  ad  avvenire,  anzi  non  aumentò  dopo  il  1450?  Il  polittico  di 
Conversano  presso  Bari  non  venne  lavorato  nel  1475  nella  bottega  di  Bartolomeo 
Vivarini?  La  grande  ancona  di  Pesaro  di  Gio.  Bellini  non  è posteriore  al  1470 
e forse  al  1475?  E la  gran  pala,  ora  nel  Museo  di  Berlino  non  fu  spedita  da 
Venezia  a Pesaro  nel  1471  dall’autore  Marco  Zoppo?  E il  Cima  non  manda  a Mi- 
glionico  nel  1499  il  grande  polittico  e a Parma  dopo  il  1504  e intorno  al  1507,  la 
celebre  Madonna  Montini? 

Potremmo  prolungare  la  lista  all’infinito,  ma  non  ne  vale  la  pena.  Il  V.  con- 
tinua : « Gli  scarsi  pittori  cercarono  adattare  la  loro  maniera,  ispirarsi  ai  modelli 
[quali?]  venuti  dai  luoghi  ove  le  maggiori  commissioni  [dove?]  alimentavano  una 
scuola  più  fiorente  ».  Sempre  le  stesse  espressioni  indeterminate,  che  si  adattano 
a qualsivoglia  combinazione;  mai  un  nome  d’artista,  d’una  città,  d’una  scuola,  mai 
una  data  che  precisi  un  po’  queste  espressioni  fluttuanti  e sfuggenti  E segue  : 
« Nel  Trecento  esisteva  una  scuola  pittorica  povera,  ma  originale  veneziana.  Nella 
prima  metà  del  400  anch’essa  si  perde,  perchè  trovandola  tanto  indietro,  le  piccole 
personalità  artistiche  preferiscono  l’imitazione  dei  modelli  stranieri  ».  Noi  dimostre- 
remo con  le  figure  che  la  scuola  non  si  perde  affatto  nella  prima  metà  del  XV 
secolo,  ma  si  trasforma  ed  evolve  allo  stesso  modo  che  nel  secolo  XIV  Lorenzo 
non  è più  Paolo,  Caterino  non  è Lorenzo,  Semitecolo  non  ha  quasi  nulla  a vedere 
coi  primi  tre,  pur  conservando  caratteri  veneziani  e Alberegno  non  assomiglia  a 
nessuno  dei  quattro.  Ma  questi,  come  Antonio  Veneziano,  si  collega  ad  influssi  giot- 
teschi, come  al  Guariento  si  congiunge  Niccolò  di  Pietro,  come  a Gentile  da  Fa- 


(1)  Si  veda  il  brano  scritto  nel  1495  dal  De  Commines  e citato  da  noi  alla  pag.  34. 

(2)  1308,  27  giugno.  Procur.  di  S.  Marco  de  ultra.  n.  56:  L.  20  per  la  pittura  ed  opere  in  musaico  nella  chiesa  di 

S.  Barnaba, 

(3)  Pag.  54. 

(4)  Chiesetta  di  S.  Ubaldo.  Il  V.  a pag.  372  la  colloca  in  Duomo,  mentre  stette  fino  alla  prima  metà  del  luglio  1905 

in  S.  Francesco,  e di  là  venne  trasportata  nella  chiesetta  municipale  di  S.  Ubaldo, 

(5)  N.  1170. 

(6)  I veneziani  non  furono  ritardatari  per  scarso  numero  di  pittori  e mancanza  di  commissioni,  bensì  p2i  rari  contatti 
con  l'ambiente  extra-lagunare  e la  predilezione  pei  vecchi  tipi  decorativi  e scintillanti,  spiegabile  col  carattere  speciale 
degli  individui  e dello  stato,  conservatore  per  eccellenza. 
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briano  si  unirà  più  tardi  Jacobello  del  Fiore,  le  cui  figure  di  santi,  mentre  somigliano 
a quelle  di  Gentile  tendono  la  mano  alle  immagini  prime  di  Antonio  Vivarini, 
nella  cui  famiglia,  piuttosto  che  nell’altra  dei  Bellini,  continua  la  tradizione  pittorica 
veneziana  locale.  Non  è dunque  corrispondente  al  vero  l’altro  assioma  del  V.  che 
« le  forme  bizantine  un  tempo  fiorenti,  nel  300  a Venezia  stagnavano...  e perciò  la 
Signoria  chiamò  il  pittore  Guariento  » Da  Paolo  (1333)  a Lorenzo  è un  continuo, 
lento  migliorare  delle  forme  e del  colorito  verso  il  vero,  come  lo  dimostrano  i po- 
littici del  1357  e del  1366.  Per  quest’ultimo  il  V.  stesso  deve  scrivere:  « Come  si 
vede,  il  progresso  di  Lorenzo  sull’arte  del  maestro  è forte  » Dunque?  Nel  Tre- 
cento la  pittura  veneta  non  è che  ritardataria,  ma  le  sue  forme  non  stagnano,  anzi 
sono  in  lento  continuo  movimento  ascendente.  Paolo,  Lorenzo,  Nicoletto  Semitecolo, 
Niccolò  di  Pietro,  Jacobello  del  Fiore  rappresentano  assai  bene  le  colonne  miliari 
nell’avanzata  graduale  della  pittura  veneziana.  Nei  primi  due  il  progresso  avviene 
per  virtù  iniziale  delle  botteghe  venete  le  quali  si  trasformano  al  contatto  dell’ar- 
chitettura  e dell’arte  gotica,  nel  terzo  pei  rapporti  con  Giotto  e le  arti  padovana  e 
veronese,  nel  quarto  per  rimpressione  prodotta  dal  Guariento  e dall’imitazione  di 
forme  giottesche  tardive,  non  già  dalle  norme  germaniche  non  ancora  scese  per  le 
valli  alpine  nel  Veneto,  ma  per  mezzo  di  opere  importate  o di  artisti  ascritti  alla  fraglia 
padovana.  Gli  artisti  tedeschi  portano  più  tardi  (sec.  XV)  un’eco  lontana  e sbiadita 
di  Colonia,  la  città  santa,  la  Roma  del  Nord,  e della  sua  vecchia  scuola  che  sembra 
avere  avuto  in  sorte  il  mandato  di  esprimere,  sulle  semplici  tavole  dorate,  seminate 
di  fiori,  l’ideale  del  misticismo  nel  medioevo,  le  pure  visioni  d’un  mondo  migliore, 
espresse  da  pittori  ingenui  e maldestri,  ma  toccanti,  i quali  dipingevano,  dice  il  La- 
voix,  come  altri  prega 

Provammo  che  le  mutazioni  stilistiche  successive  nei  vari  artisti  veneti  da  noi 
nominati  si  spiegano  tutte  non  con  semplici  documenti,  ma  con  fatti  artistici  inne- 
gabili: Nicoletto  Semitecolo  dipinge  in  Padova;  Niccolò  di  Pietro  ammira  e studia 
in  Venezia  l’importazione  extra-lagunare  del  Guariento  ; jacobello  del  Fiore  è già 
artista  nel  1400,  ma  l’arte  graziosa  di  Gentile  da  Fabriano  lo  seduce  e lo  impres- 
siona profondamente.  — AH'evoluzione  naturale  della  scuola  si  uniscono  le  influenze 
pittoriche  esterne  che  infondono  a poco  a poco  alla  pittura  veneta  le  forze  e il  sa- 
pere necessari  per  trasmutarsi  definitivamente  e compiutamente 

11  V.  fantasticò  d’influssi  renani  e veronesi  popolari  nell’opera  di  Niccolò  di 


(1)  Accademia  di  Brera,  n.  497. 

(2)  Pag.  12. 

(3)  Pag.  27. 

(4)  Il  primo  tedesco  di  cui  si  abbia  ricordo  in  Padova  è Girolamo  Teotonico  ascritto  alla  Fraglia  dei  pittori  nel  1441. 
In  queU'anno  vi  troviamo  anche  Nicola  Teotonico,  ma  è discepolo  del  pittore  Francesco  (forse  lo  Squarcione?)  ; nel  1445 
si  iscrive  Martino  da  Colonia;  seguono  nel  1447  Rigo  e Giovanni  da  Germania,  e nel  1461  Girolamo  Teotonico.  In  Ve- 
nezia non  abbiamo  trovato  pittori  germanici  avanti  il  secondo  quarto  del  secolo  XV,  mentre  il  9 agosto  del  1410  Gio- 
vanni Pietro  di  Francia  pittore  vi  dimorava  già.  Anche  in  Verona  non  abbiamo  trovato  nomi  di  artisti  alemanni.  — Non 
crediamo  che  sia  il  caso  di  citare  qui  il  ricordo  del  notalo  Forzetta,  steso  nel  1335,  nel  quale  si  rammentano  finestre  di 
vetri  coloriti  e forse  arazzi,  detti  panni  teutonici  : c Nam  quidam  Fratrer  Theotonicus  fecit  omnia  ab  antiquo  ibi  in  Ve- 
neciis,  et  magister  Marcus  exemplavit  et  misit  Tarvisium  ».  G.  Zanetti,  Nuova  Raccolta  delle  monete  e zecchini  d’Italia. 
Bologna,  1775,  voi.  IV,  pag.  151. 

(5)  L.  V.  a pag.  55  : < Occorre  dunque  indagare  quali  fossero  le  correnti  d'arte  infiltratesi  a Venezia...  perchè  così  si 
potranno  notare  i primi  bagliori,  le  vere  origini  della  pittura  veneziana  ».  E che  è quella  finora  esaminata?  Non  ha  ca- 
ratteri bene  distinti  dalla  lombarda,  dalla  veronese,  fiorentina,  senese,  ecc.  ecc.  ? Intanto  deve  pure  ammettere  a pag.  55 
che:  « il  più  antico  dei  pittori  forestieri  che  impressionano  gli  artisti  veneti  è Gentile  da  Fabriano  il  quale  dimora  in  Ve- 
nezia tra  il  1409  e il  1414  ».  Fissa  poi  il  soggiorno  del  Pisanello  a poco  prima  del  1419.  Non  si  comprende  il  perchè.  Ab- 
biamo veduto  che  nel  1415  era  tanto  il  concorso  per  visitare  la  sala  che  si  stabiliva  di  aprire  un  nuovo  e più  degno  ac- 
cesso. La  sala  doveva  dunque  essere  già  compiuta  nella  sua  decorazione  pittorica.  Non  si  intende  quindi  perchè  il  Pisanello 
dovesse  essere  chiamato  dopo  Gentile.  — Si  veda  la  trattazione  sul  Pisanello. 


IL  QUATTROCENTO 


335 


Pietro,  ma  dimenticò  molte  cose.  Avanti  tutto  che  dairancona  di  Jacobello  di  Bo- 
nomo (1385)  al  1394,  data  del  primo  lavoro  a noi  noto  di  Niccolò  di  Pietro,  tace 
compiutamente  la  storia  della  pittura  veneta.  Dimenticò,  ed  è errore  imperdonabile 
in  libro  speciale,  che  Niccolò  eseguì  per  la  chiesa  di  S.  Pietro  in  Castello  in  Ve- 
rona una  tavola  con  la  scritta:  NICHOLAVS  FILIVS  MAGISTRI  RETRI  PICTOR 
PINXIT  HOC  OPVS  VENECIIS  Opera  non  dipinta  in  Verona,  chè  allora  si  po- 
trebbe supporre  una  residenza  nella  città  e un  influsso  locale  come  accadde  a 
Nicoletto  Semitecolo  in  Padova,  ma  in  Venezia  Tutti  gli  scrittori  d’arte  dimen- 
ticarono la  tavola,  la  quale  pur  dimostrava  come  non  già  Verona  influiva  su  Ve- 
nezia, ma  questa  su  quella.  Infatti  doveva  accadere  così.  Verona,  per  quanto  sede 
di  corte,  non  era  un  centro  di  studi  come  Padova  di  dove  raggiò  nel  Veneto  l’u- 
manesimo, il  quale  doveva  necessariamente  generare  una  pittura  che  rispecchiasse 
l’animo  e le  preferenze  estetiche  delle  persone  colte  e ricche  della  città.  Verona  in 
quel  tempo  non  possedeva  le  dovizie  di  Venezia  che  le  permettessero  di  pagarsi 
un’arte  propria  e una  d’importazione  e non  aveva  tanta  nominanza  e tanta  esten- 
sione di  commercio  da  lanciare  lontano  i prodotti  artistici  esuberanti  o da  incorag- 
giarne la  richiesta,  specialmente  dopo  morti  o invecchiati  l’AItichiero  e l’Avanzo. 
Niccolò  di  Pietro  manda  invece  a Verucchio  la  croce,  a Verona  un’altr’opera  e 
continua  con  fortuna  l’esportazione  d’arte  veneta  iniziata  storicamente  nel  1333  con 
maestro  Paolo,  ma  di  fatto  chissà  quant’anni  prima.  Quali  le  opere  veronesi  in 
Venezia?  Diremo  di  più,  nelle  ampie  memorie  archivistiche  pubblicate  finora  sul 
XIV  secolo  troviamo  noi  un  ricordo  di  pittori  veronesi  in  Venezia?  E mentre  le 
opere  venete  arrivavano  a Teramo  e a Palermo,  e i pittori  lavoravano  a Galatina 
poco  fortunatamente  con  Caterino,  e meglio  nelle  cappelle  del  Vaticano  con  Guar- 
nerio  da  Venezia,  Verona  ricorre  a Venezia  non  solo  per  ancone  dipinte,  ma  be- 
nanche per  cornici  intagliate  e nel  1443  Giacomo  da  Venezia  (Moranzone)  intaglia 
un’ancona  destinata  alla  cappella  Guantieri  in  Santa  Maria  della  Scala  Giacomo 
doveva  cominciare  il  lavoro  in  Verona,  libero  poi  di  finirlo  a suo  piacere  a Verona 
o a Venezia. 


* 

^ * 

L.  V.  poi  non  è sicuro  egli  stesso,  e si  capisce,  di  quello  che  afferma,  infatti 
corre  subito  al  riparo  e limita  gl’ipotetici  influssi  veronesi  al  solo  Niccolò;  « è pro- 
babile che  queste  relazioni  siano  affatto  individuali  al  solo  Niccolò  (1394-1430  c.) 
e che  altri  artisti  veneti  del  tempo  continuassero  i metodi  gotico-bizantineggianti, 
se  non  mi  sono  ingannato  accennando  alle  Madonne  di  Colonia  e di  Budapest  » ; 
ma  ecco  che  subito  contraddice  : « siamo  costretti  a pensare,  in  mancanza  di 
altri  elementi,  che  all’arrivo  di  Gentile  da  Fabriano  (140  ì)  i pittori  iocali  avessero 
più  o meno  la  tecnica  e it  valore  artistico  di  Niccolò  ».  Questo  modo  singolare  di 

(1)  Maffei,  Verona  illustrata,  Milano,  MDCCGXXVI,  Parte  terza,  capo  sesto,  pag.  225,  La  tavola  è smarrita  da  tempo, 
la  chiesa  essendo  stata  distrutta  nel  1801. 

(2)  Sia  la  controprova  di  quanto  abbiamo  scritto  nella  nota  7 a pag.  329  su  quanto  affermò  senza  riflessione  L.  V.  a 
pag.  58  sul  modo  di  firmare  di  Niccolò  in  opere  fuori  di  Venezia. 

(3)  «:  M,  Jacobus  de  Venetiis  intaliator  figurarum  et  foliorum  lignaminis  locavit  operas  suas  ad  faciendam  anconam  ecc.  i. 
Nuovo  Ardi.  Yen.,  nuova  serie,  anno  VII,  tomo  XIII,  parte  1,  pag.  167:  Gli  affrcsdti  di  Giovanni  Badile  per  Luigi 
SlMEONI. 

(4)  Pag.  58. 

(5)  Pag.  6.5, 
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ragionare  è dunque  il  moderno  positivismo  contrapposto  all’antico  empirismo  >? 

E più  oltre:  « I segreti  |?!|  della  tecnica  di  Pisanello,  comuni  a Verona,  dovevano 
essere  conosciuti  a Venezia  indipendentemente  da  lui  perchè  Niccolò  di  Pietro  la 
usava,  per  quanto  imperfetta,  nel  1394  ».  Innanzi  tutto  allo  stato  degli  studi  si  può 
parlare  d’una  tecnica  del  Pisanello  avanti  o durante  il  1394?  Ma  perchè  una  tecnica, 
alla  quale  il  V.  vorrebbe  dare  origini  e caratteri  stranieri,  non  poteva  essere  nota 
e praticata  tanto  a Verona  che  a Venezia?  Che  sappiamo  noi  della  tecnica  veneta 
di  quei  tempo  all’infuori  di  quel  poco  che  ci  rivelano  le  tre  opere  di  Niccolò  di 
Pietro  dal  1394  al  1409?  Quali  altre  tavole  veneziane  sicure  abbiamo  dal  1385  al 
1415  in  trent’anni  di  tempo,  spazio  enorme  in  quel  momento  di  fermentazione  italica, 
anzi  europea?  E se  la  tecnica  di  Niccolò  ha  davvero  qualche  punto  di  rassomi- 
glianza con  altre  tecniche  del  tempo  sapendosi  che  Niccolò  mandò  un’opera  a 
Verona,  perchè  non  ritenere  che  la  tecnica  leggermente  modificata  fosse  praticata 
contemporaneamente  in  diverse  parti  del  Veneto?  E anche  al  di  fuori,  quando  ve- 
diamo somiglianze  tecniche  in  Francia,  Fiandra,  Germania?  La  questione  potrebbe 
risolversi  in  favore  di  Verona  soltanto  nel  caso  che  si  scoprisse  qualche  tavola  con 
caratteri  comuni  a quelli  della  Madonna  di  Niccolò  del  1394,  ma  che  fosse  anteriore 
a quest’ultima.  Fino  ad  allora  le  probabilità  sono  in  favore  di  Niccolò  e d’una  tec- 
nica identica  a Venezia  ed  a Verona,  e piuttosto  con  prevalenza  per  Venezia.  Anche 
le  ragioni  storiche  militano  da  parte  nostra. 

Verona  subisce  nel  1385  una  disastrosa  innondazione  ; nel  1388  cessa  il  dominio 
Scaligero  tra  guerre  ed  assalti;  nel  1390  Ugoletto  Biancardo  irrompe  nella  città  il 
27  giugno  uccide  più  di  millecinquecento  cittadini,  fuga  o imprigiona  il  resto, 
sevizia  le  donne,  saccheggia  continuamente  e per  tre  mesi  la  città  che  « restò  de- 
solata con  orrore  d’ognuno  » ‘■‘b  Nel  1400  scoppia  la  peste,  nel  1404  Guglielmo 
della  Scala  riprende  Verona,  muore  avvelenato  dopo  pochi  giorni,  e gli  succede  il 
violento  Francesco  Carrara.  Sembrano  al  V.  proprio  tempi  adatti  per  l’importazione 
in  Verona  d’opere  o d’artisti  stranieri,  per  creare  una  nuova  tecnica  ignota  ai  tempi 
di  Altichiero  ? 

Le  osservazioni  di  fatto  e stilistiche  aggiunte  dal  V.  per  afforzare  la  tesi  peri- 
colante non  hanno  fondamento  eccone  un  saggio  : « In  Niccolò  la  tecnica  som- 
maria in  fatto  di  gradazioni  coloristiche  proprie  al  Trecento  è sparita;  il  chiaro- 
scuro, quantunque  dolcissimo  [vuol  dire  debolissimo]  ottiene  un  certo  risalto  ; la 
scena  si  sfolla  : invece  dei  molti  angeli  che  i gotico-bizantineggianti  usavano  per 
isfarzo  decorativo,  bastano  quattro  angeli  che  suonano  in  vari  atteggiamenti.  Un 
d’essi  sostiene  il  drappo  rosso,  dietro  il  trono  insolito  complicato  e greve  ».  Ma 
che  quattro  angeli!  Sono  tre  in  alto  e due  sui  pinacoletti  del  trono.  Non  è poi  un 
angelo  solo  che  sostiene  il  drappo,  sono  due,  uno  per  parte.  V’è  inoltre  l’Annun- 
ciazione in  chiaroscuro  dimenticata  dal  V.,  rappresentata  da  due  piccole  imagini  col- 

(1)  Pag,  10. 

(2)  Noi  però  riteniamo  posteriore  alle  opere  di  Niccolò  la  tavola  di  Gio.  Baili  al  Museo  di  Padova;  ne  riparliamo. 
Molte  altre  opere  dei  primi  anni  del  XV  secolo  hanno  carni  d'intonazione  verdognola.  Qualche  volta,  ad  esempio,  anche 
il  roseo  Gentile  da  Fabriano,  e perchè  le  nostre  parole  potrebbero  sembrare  sospette  al  signor  L.  V.  citeremo  quelle  dì 
A.  Venturi  a proposito  della  Madonnina  di  Pisa:  « Il  colore  delle  carni  è verdastro  con  chiari  più  rosei  > pag.  23  di  Gen- 
tile da  Fabriano  e Pisanello.  Altre  parole  di  A.  V.:  «...  la  colorazione  con  tutto  quel  verde  dominante  nelle  carni  e nelle 
vesti...  > c.  1330.  Voi.  V,  pag.  6i>5  ecc.  Il  lettore  rilegga  a pag.  217  quanto  citammo  dal  Cantalamessa  circa  « le  mezze  tinte 
sempre  verdognole  » di  Lorenzo  Veneziano  nella  Madonna  del  1359. 

(3)  11  Muratori  dice  il  26. 

(4;  MlRATORi,  Annali  d'Italia,  ad  annum. 

5)  Pag.  57. 
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locate  sulle  due  sporgenze  più  elevate  dello  schienale  del  trono.  Questo  in  linea  di 
fatto  Passiamo  alle  osservazioni  stilistiche.  « 11  trono  insolito,  complicato  e 

greve  ».  Ma  guardiamo  un  po’ se  non  assomigliasse  invece  stranamente  a quello  di 
Lorenzo  Veneziano  nella  Madonnina  del  grande  altare  in  S.  Tarasio  di  S.  Zaccaria, 
il  quale  trono  (->  ha,  tanto  prima,  la  composizione  identica  coi  due  angioletti  ritti  sui 
piedistalli,  le  pine  rovesciate,  sottoposte  alle  sporgenze  superiori  del  trono,  e fi- 
nanche il  giro  delle  foglie  gotiche  sotto  il  sedile!  Le  foglie  gotiche,  ma  più  timide, 
si  trovano  già  nell’altro  trono  di  Lorenzo  al  Museo  Correr  dell’anno  1369  m.  v. 
o 1370  m.  c.  11  V.  dà  merito  a Niccolò  « di  avere  sfollato  la  scena  ».  Anche  qui 
s’è  ingannato;  Niccolò  impiega  sette  angeli,  astraendo  da  quello  obbligatorio  del- 
l’Annunciazione; Lorenzo  in  S.  Tarasio  ne  usa  soltanto  due.  E’  almeno  vero  che 
la  tecnica  sommaria,  propria  al  Trecento,  sia  sparita  e il  chiaroscuro  dolcissimo  ot- 
tenga un  certo  risalto?  Siamo  i primi  a riconoscere  nel  nostro  studio  i meriti  di 
Niccolò,  ma  in  questo  caso  paragoni  chi  vuole,  chè  noi  ne  abbiamo  abbastanza,  il 
rilievo  o risalto  della  Madonna,  del  bambino  e dei  due  angeli  a S.  Tarasio  e vedrà 
come  non  sia  da  questo  lato  che  Niccolò  vince  Lorenzo;  paragoni  sopratutto  le  teste 
delle  due  Madonne,  le  proporzioni  e la  fattura  degli  angioli  in  piedi  e veda  se 
proprio  la  tecnica,  intesa  nel  senso  di  fattura,  disegno,  chiaroscuro,  modellato,  co- 
lore e rilievo,  abbia  fatto  dei  salti  mortali  improvvisi  e miracolosi,  o non  sia  invece, 
anche  in  Niccolò,  che  lo  svolgimento  di  forme  e di  tecniche  note  che  a poco  a 
poco  s’inalzano. 

Ma  il  fervore  della  battaglia  ci  ha  fatto  dimenticare  per  un  momento  la  circo- 
stanza più  importante,  la  prova  più  formidabile.  Niccolò  era  figlio  del  pittore  Pietro 
il  quale  a sua  volta  nasceva  dal  pittore  Niccolò  il  quale  fece  testamento  il  4 di 
giugno  del  1365.  Che  si  può  desiderare  di  meglio  per  dimostrare  che  il  nostro  rap- 
presenta la  sintesi  d’un  secolo  intero  d’arte  veneziana  perfezionata  via  via  e nulla 
più?  Se  il  V.  avesse  conosciute  e meditate  queste  circostanze  speciali,  non  con- 
traddette dallo  stile  dei  dipinti  di  Niccolò  di  Pietro,  il  quale  attinse  in  patria  anche 
dal  Guariento,  non  si  sarebbe  ostinato  a brancolare  nel  vuoto  e nelle  contraddizioni; 
avrebbe  ricordato  che  ombre  ed  intonazioni  verdi  o verdastre  sono  comuni  in  quei 
secoli  e tra  i tanti  esempi  gli  sarebbe  occorso  alla  mente  quello  del  1367  in  Padova 
per  opera  del  Semitecolo.  — Senza  notare  l’anacronismo.  A pag.  76  conviene  che 
« Wilhelm  lavorò  alla  fine  del  Trecento  con  quella  tecnica  e forme  stesse  che 
pochi  decenni  dopo  i veronesi  adottarono  ».  A pag.  58  stabilisce  che  « l’influsso 
veronese  renano  si  determina  con  maggiore  precisione  verso  il  1420  ».  In  quale  opera? 
Noi  opporremo  al  solito  lodate:  La  Madonna  di  Niccolò  è del  1394.  E d’altra  parte 
osserveremo  che  Niccolò  di  Pietro  è finora  leggermente  anteriore  al  Pisanello,  a 
Gio.  Baili,  e più  a Stefano  da  Zevio.  Da  quali  altri  pittori  veronesi,  a lui  superiori, 
poteva  apprendere  Niccolò?  Non  da  Turone  (,f.  1360?)  che  gli  è inferiore,  fa  le  carni 
nerastre  ed  ama  i colori  vivaci  ed  eccessivi  ; non  dal  maestro  dall’intonazione  ros- 

(1)  Eppure  questo  osservatore  poco  accurato  si  vanta  a pag.  10  di  « avere  imparato  a vedere 

(2|  Fig.  a pag.  226, 

Qi)  Sala  XV,  n.  14.  Fig.  a pag.  221  e tricromia. 

(4)  Noi  siamo  di  parere  diverso,  ma  qui  non  è il  luogo  di  scendere  ad  analisi.  Si  veda  nella  trattazione  su  G.  Baili 
quei  che  diciamo  dei  maestri  arcaici  della  scuola  di  Colonia. 
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sastra  a S.  Anastasia.  Da  chi  dunque?  Diremo  di  più,  in  quale  pittura  veronese,  si- 
curamente anteriore  al  1394,  si  rinvengono  caratteri  renano-veronesi,  ombre  verdo- 
gnole, o i caratteri  tecnici  propri  a Niccolò?  E il  Pisanello,  che  segue  poco  dopo, 
si  è mai  sognato  di  dipingere  con  gradazioni  di  verde  ? Non  bisogna  confondere 
coi  prodotti  d’una  scuola,  l’opera  tardiva  d’un  daltonico  qual  sembra  il  Baili  nella 
tavola  del  Museo  di  Verona,  che  esamineremo  in  seguito. 

Opere.  — Venezia.  Accademia^  n.  19.  — Proviene  dalla  Galleria  Manfrin,  dove 
Tacquistò  l’imperatore  Francesco  Giuseppe  I donandola  all’Accademia.  Rappresenta, 
seduta  in  trono,  la  Vergine  col  Bambino.  Dietro  il  trono  sta  un  coro  d’angeli,  e 
inginocchiati  ai  piedi  della  Madonna  il  committente  Vulciano  Belgarzone,  da  Zara. 
Ai  lati  inferiori  della  tavola  si  legge:  HOC  | OPVS  | FECIT  FIEI  [fieri]  DVS  [do- 
minusl  V VECI  A [nj  BELGARZONE  | CIVIS  YADRIENSIS.  ^ MCCCLXXXXIIII  • 


(1)  Dice  il  Haklinucci  nel  suo  Dizionario  : « Verdaccio  è una  sorta  di  verde  terra  della  quale  si  servirono  i pittori  nei 
tempi  di  Ciinabue  e di  Giotto  per  compire  le  loro  pitture  a tresco,  passandovi  poi  sopra  con  poco  colore,  quasi  velandole 
e cosi  davano  loro  compimento,  l'adoperano  oggi  i pittori  per  dipingere  chiaro-scuri  ».  — E il  Cavalcasene,  trattando  di 
Giotto  in  Assisi  (voi.  1,  op.  cit-,  pag.  3')7):  « Nell’abbozzo  generale  delle  carni,  in  luogo  della  tinta  cupo-grigio-verdastra 
prima  dominante,  si  vede  campeggiare  nelle  ombre  un  grigio  verdognolo  più  chiaro  sul  quale,  passando,  a guisa  di  vela- 
ture, tinte  più  calde  e leggiere,  il  dipinto  non  solo  acquista  forza  e vigoria,  ma  chiarezza  e trasparenza  ».  Ora  è da  no- 
tare che  la  t terra  di  Verona  » ha  tendenza  al  verde  oliva  e che  venne  usata  dagli  antichi  maestri  nelle  carni  e anche  da 
sola  nei  chiaroscuri.  — La  qualità  migliore  è quella  di  Montebaldo  presso  Verona,  quantunque  quella  terra  si  trovi  anche 
in  Tirolo,  in  Polonia,  in  Ungheria,  neU'isola  di  Cipro,  in  Francia,  in  Boemia,  La  colorazione  è dovuta  in  particolar  modo 
al  silicato  ferroso. 

Per  convincere  meglio  il  lettore  aggiungiamo  un  breve  esame  di  parecchi  freschi  antichi  di  Verona,  premettendo  che 
la  serie  dei  pittori  veronesi  del  XIV  secolo  s'inizia  con  Maestro  Cicogna  continuatore  della  maniera  bizantina  nei  freschi 
delle  chiese  di  S.  Martino  di  Corrubio,  di  S.  Felice  di  Cazzano,  col  nome  e le  date  1300  e 1322.  Simeoni  Luigi,  Maestro 
Cicogna,  in  Madonna  Verona,  a.  L>,  pagg.  11-17,  Verona,  1907. 

5 Fermo.  Timpano  dalla  porta  laterale  esterna  a.  (1390-1410  c.).  Quantunque  sia  assai  guasto,  l’intonazione  rossastra 
delle  carni  è tuttora  bene  determinata,  anzi  i danni  e le  scrostature  permettono  di  affermare  che  le  carnagioni  non  ebbero 
mai  alcuna  preparazione  o finitura  di  verde.  Altrettanto  si  dica  dei  panni.  — Timpano  interno  della  stessa  porta.  Intona- 
zione rossastra  in  tutta  la  scena  della  Crocifissione  e specialmente  nel  nudo  del  Santo  addentato  dalle  serpi.  L’affresco  ha 
sofferto  ritocchi. 

Porta  maggiore,  timpano  interno.  Grande  Crocifissione  rossastra  con  lontane  affinità  giottesche,  attribuita  a torto  a 
Turone.  In  questa  e nella  prima  Crocifissione,  la  Vergine  svenuta  e il  Cristo  sulla  croce  fanno  eccezione  alla  gamma  ge- 
nerale, però  non  sono  verdognoli,  ma  giallastri.  Ha  le  carni  rosate  anche  raffresco,  un  po’  più  antico,  con  gli  angioli 
bianchi  osannanti  fra  il  verde  e l'azzurro  del  Paradiso.  Assai  rosse  le  figure  intere  e i busti  di  santi  e di  profeti  dipinti 
da  Martino  (Opus  Martini)  intorno  al  pulpito.  L’Annunciazione  vicina,  ancora  più  antica,  ha  pure  le  carni  rosse.  Il  ritratto 
di  Guglielmo  Castelbarco  dipinto  sull’arco  trionfale  nel  1314  con  arte  rozza,  ma  efficace  e sincerissima,  ha  le  carni  rosse, 
ombre  calde  e luci  bianche.  — Intonazione  generale  rossa  troviamo  in  tutto  il  tempio,  compresi  gli  Evangelisti  dell'abside 
e le  pitture  più  remote  che  si  scoprono  ora  nel  transetto  a sinistra,  — Dunque  tra  i dipinti  di  S.  Fermo,  opera  di  molti 
decenni,  non  ne  troviamo  uno  a base  di  verde.  Questo  colore  lo  vediamo  usato  con  parsimonia  in  qualche  raro  costume, 
nel  terreno  e nelle  rocce  di  qualche  fresco,  e in  una  edicola  nell’Adorazione  dei  Magi. 

6'.  Anastasia.  Com’è  noto  abbonda  di  affreschi  del  XIV  secolo.  Dal  superbo  fresco  dell’Altichiero  sulla  tomba  della 
famiglia  Cavalli,  alle  altre  Madonne  più  o meno  antiche  e ai  frammenti  sparsi  per  la  chiesa,  nessuno  ha  carattere  ulivigno 
o verdognolo.  Anche  il  tardivo  fresco  tripartito,  nel  timpano  esterno  della  gran  porta,  rappresentante  S.  Domenico  e San 
Zeno  che  raccomandano  i Veronesi  alla  Trinità,  ha  intonazione  rossastra  nelle  carni,  quantunque  abbondi  il  verde  nel  ter- 
reno e nel  tono  speciale  del  cielo.  L’affresco,  avendo  molto  sofferto,  mostra  nelle  scrostature  numerose  che  non  ebbe  mai 
preparazione  verde. 

5.  Zeno.  Grande  fresco  (1397;  imitato  da  quello  dell’Altichiero  in  S.  Anastasia.  Toni  ed  ombre  rosee.  Hanno  intonazioni 
rosate  anche  gli  altri  freschi  più  antichi  sparpagliati  per  la  chiesa. 

5.  Eufemia.  Non  vi  è traccia  di  verde  nei  freschi  sopra  la  porta  laterale. 

X.  Maria  della  Scala,  nel  coro,  a sinistra  entrando.  Una  Madonna  dal  tipo  naturalista  e di  scuola  Altichieriana  seduta 
in  un  trono  gotico  che  pare  un  gigantesco  reliquiario  d’oro  traforato  ; è bionda  nei  capelli  e rosata  nelle  carnagioni  come 
il  Bambino  che  prende  un  fiore  dalla  sinistra  della  .Madre.  Questa  mano  stessa,  assai  grossolana  di  fattura,  è rosea  nella 
tonalità  generale  e nelle  ombre.  Anche  la  Madonna  vicina  e frammentata  non  ha  ombra  di  verde.  Ma  si  potrebbe  obiet- 
tare: fra  tutti  questi  affreschi  pochissimi  varcano  il  principio  del  XV  secolo.  Ed  è vero,  perciò  trattando  del  Baili,  esamine- 
remo anche  quelli  eseguiti  dal  maestro  nel  1443-1444  nella  stessa  chiesa  di  S.  Maria;  così  potremo  dimostrare  che  in  ctnto- 
cinquant’anni  circa,  quanti  ne  corrono  dal  ritratto  Castelbarco  (1314)  ai  freschi  dei  Baili  (1443),  l'arte  veronese  non  s’ispirò 
mai  a gamme  verdognole,  o a tecniche  straniere,  salvo  maestro  Cicogna  (f.  1300-1326?)  che  continua  la  vecchia  maniera  bi- 
zantina. Per  ora  basterà  affermare  risolutamente  che  nessuna  delle  scene  numerose  a fresco  del  Baili  presenta  toni  ver- 
dastri nelle  carni,  le  quali  hanno  invece  tono  e preparazione  rossastra.  Trattando  del  Baili  parleremo  anche  di  Stefano  da 
Zevio. 
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Da  chi  dunque  ? Diremo  di  pii.' 
ai  :'  394,  si  rinvengono'  caratteri  . 
tecnici  propri  a Niccolò?  E il  Pisu^i' 
..vio  di  dipingere  con  "gradàzichi  dì  verde'- 
('■  cl’una  scuola,  l’opera  tardiva  d’un  daltoni.,- 
Museo  di  Verona,  che  esamineremo  in  segu*»" 


;.-  v.  ;/i3:ura 

- , ; ombre  ■ 
segue  pòco 
‘V-  :;  bisogna  conh 
ctl  sembra  il.  Bai! / 
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- Venezia.  Accademia^  n.  19.  — Prcv?en'|  dada  Calieria  Manfhn.  u 
rimperatore  Francesco  Giuseppe  I donanooìaUh  'Mcademia.  Rappre^* 
in  trono.,  ia  Vergine  col  Bambino.  Dietro  u rriin'  .-^la  urr^coro  d angu 
citiati  ai  piedi  della  Madonna  il  coramitterm:.  vulcuino-Belgarzone,  ... 
interiori  della  tavola  si  legge  rlOC  | OPV-3  ì FEU  ì FIEI  [fieri]  DVS 
VVlQA  [n]  BELGARCONE  | CIVIS  YADRiENl\lS. 
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, delta  quale  si  servirono  i t.’Uor 
lupraó.on  poco  colore,  quasi  v^an-.'.". 
i >.  — E il  Cavalcasene,  tratir'-'Ju'' 
50  della  tinta  cupo-grigìo-\  s 'tias' 
Vfci 


U'j  Dice  il  Baldinucci  nel  suo  Dizionario  : < Verdaccio  è una  sorta  di  vero-'  tei 
.ei.;pi  di  Cimaiiue  e di  Giotto  per  compire  le  loro  pitture  a Sresco,  passandovi  ..oi 
> così  d-wano  loio  compimento,  l’adoperano  oggi  i pittori  per  dipingere  chiaro  ,'c 
.-■inHn  in  Assisi  fvol  I OD  cit.  pag,  307.);  t.  Nell’abbozzo  generale  delle  carni,  ir.  I .. 

dominante,  si 'vede  campeggiare  nelle  ombre  un  grigio-verdognolo  più  c,in,ii«-  W 
f.re  tinte  più  calde  e leggiere,  il  dininto  non  solo  acquista  forza  e vigoria,  ma  eh  .olezza  e trasparenza  Or 
::r;che  la  . a---  VeLa  . b a tendenza  al  verde  oliva  e che  venne  usata  dag:ì  W.chi  maestri  nelle  carni  e 

^oi  . nei  chiaroscuri.  - La  qualità  migliore  è quella  di  Montebaldo  presso  Veroni,  ir  antunque  quella  ‘erra  ®i  b. 
in  Tirolo,  in  Polonia,  in  Ungheria,  nell’isola  di  Cipro,  in  Francia,  in  Boemia.  La  colf:- [azione  e dovuta  m panie 
.il  bilicato  ferroso, 

P..:r  convincere  meglio  il  lettore  aggiungiamo  un  breve  esame  di  parecchi  Ire 
lo  serie  dei  pittori  verone.si  del  XIV  secolo' s’inizia  con  Maestro  Cicogna  contimn., 

■'.elle  c.hie.se  di  S.  Martino  di  Corrubio,  di  S.  Felice  di' Cazzano,  col  nomee  le-. 
o/VngiJo.  in  Madonnu  Verona,  a.  1°,  pagg.  11-17.  'Verona,  1907. 

.S.  Fermo.  Timpano  delia  porta  laterale  esterna  a.  (1390-UK'  c.).  Quantunque  ^ 
delle  carni  è tuttora  bene  determinata,  anzi  i danni  e le  .scrostature  permei,  ono.. 
inai  alcuna  preparazione  o iinitura  di  verde.  Altrettanto  si  dica  dei  panni.  - 1 i,mp.2ub 
' ziorie  rossastra  in  tutta  la  scena  della  Crocifissione  e specialmente  nel  nudo  de!  Sant.i, 

soKono  rUóecbi.  ,,  ! 

Porta  .Ti.-H.gior3.  timpano  interno.  Grande  Crocifissione  ro.ssastra  con  lomane  an-< 

Turoc"  >n  ..i-C'ia  ,>  -iella  prima  Crocifissione,  la  Vergine  svenuta  e il  Cristo  suda  .-1-. 
neraiiN  però' m.;-.  , ■’  .■  vea-ognoU.  ma  giallastri.  Ha  le  carni  rosate  anche  l'.Mlresc-  - 
bsanch;  osannanti  In.  ' ' t-d-  e ' azzurro  del  Paradiso.  Assai  rosse  le  ligure  nuere  - 
da  Martino  .Opus  M'an.ni;  mi-. re,;,  al  nulpito.  L’Annunciazione  vicina,  ancora  .pio  ar- 
di Guglielmo  Caslelbarci  ' niraimi.  --'d!  rio-  ':’  >ulale  nel  13U  con  arte  roz:-  u-  e- 


la  n' 

1 ich 

id. 


intjchi  di  Verona,  premer: 
.ili,  maniera  bizantina 
. j '.332.  SiMEO.Ni  Luio;  . 

guasto,  l'intonazione  r 
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elùde  e luci  bianche.  — Ina-na-CoM--  r-cr.-.'ralfc  rossa  troviamo  in 
; ..-.-'.irt  più  remote  che  si  scoprono  ora  ne!  transetto  a sinistra. 

c"  l'fc  troviamo  uno  a base  di  verde.  Questo  colore  lo  ved  - 

nel  nellr  rocce  ili  qualche  fresco,  e in  una  edicola  nell' - 

S.  rj??a>ins/s:  I-  U-:  d-  rùreschi  de!  XiV  . 
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il  Bambino  eh'.;  prende  un  fiore  dalla  sinistra  nella  Macl 
tonalità  generale  . nelle  ombre.  Anche  la  .Madonna  vicm 
- ire:  fra  tutti  questi  atfreschi  pochissimi  varcano  il  prin, . . 
i -.ino  anche  quelli  eseguiti  dal  maestro  nel  1443-144.1  ricll:-  ’ 

■ .T|i'ant’anni  circa,  quanti  ne  corrono  dal  ritratto  t-asted  . 

; gamme  verdognole,  o a tecniche  straniere,  salvo 
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NICHOLAS  • I FILIVS  • MORI  [magistri]  RETRI  PICTORIS  DE  VENE|CIIS  • PINXIT 
HOC  OPVS  QVI  MO  1 RATVR  IN  CHAPITE  PONTIS  PARADIXI  o. 

La  Vergine,  incoronata  d’oro,  e con  aureola  dorata,  indossa  una  veste  rossa  con 
delicati  ricami  aurei,  stretta  alla  vita  da  una  cintura  gemmata.  La  sottoveste  bruna 
ha  invece  bottoni  d’oro  per  unirla  ; il  manto  è tradizionale,  cioè  azzurro  con  fo- 
dere verdi;  una  testa  di  cherubino  serve  da  fermaglio.  La  bella  destra  aperta  della 
Vergine  scende  libera  lungo  il  corpo,  mentre  la  sinistra  posa  delicata  sulla  spalla 
del  Bambino  il  quale  indica  con  la  manina  le  parole:  EGO  SVM  VIA  VERITAS 
ET  VITA,  su  di  un  libro  che  tiene  sulle  ginocchia,  mentre  con  la  destra  benedice. 
Indossa  una  tunichetta  rosa  e verdognola  abbottonata  sul  petto,  ma  che  lascia  nudi 
il  collo,  le  braccia  e i piedi.  Egli  e la  madre  hanno  volti  dolci  e sorridenti  Dietro 

di  loro  due  angeli,  uno  per  parte,  tendono  un  panno  rosso,  mentre  tre  altri  angeli, 
intorno  alla  spalliera  del  trono,  suonano  diversi  stromenti.  La  piccola  figura  del 
committente,  vestita  di  rosso  e con  berretto  bianco,  si  volge  supplichevole  e con 
le  mani  giunte  alla  Vergine. 

Salvo  la  Madonna  di  Lorenzo  in  S.  Tarasio,  il  trono  nella  scuola  veneta  aveva 
finora  soltanto  decorazioni  architettoniche  ed  ornamentali  per  lo  più  gotiche,  qui 
sui  due  bracciali  venne  dipinta  l’Annunciazione  in  chiaroscuro.  Da  un  lato  l’angelo 
inginocchiato  saluta  alzando  il  braccio  destro  ; mentre  dall’altra  parte,  la  Vergine, 
anch’essa  inginocchiata  e tutta  composta,  stringe  le  braccia  al  seno. 

Sotto  di  loro  un  angiolo  per  parte,  anch’esso  in  chiaroscuro,  suona  la  viola.  Il 
colore  generale  del  trono  è violaceo,  il  fondo  della  tavola  è dorato.  Paragonando 
questa  tempera  a quanto  si  era  fatto  fino  ad  allora  in  Venezia,  si  rileva  che  la  tec- 
nica è accurata,  l’esecuzione  più  precisa  del  consueto,  il  disegno  più  vero,  e meglio 
determinato  nei  contorni,  non  eccessivo  ed  erroneo  nelle  estremità,  e nelle  appic- 
cature, e che  le  forme,  quantunque  difettive,  sono  meglio  intese,  e i tipi  più  natu- 
rali. Le  figure  hanno  buone  proporzioni,  e quantunque  l’artista  non  raggiunga  la 
meta,  mostrano  evidente  il  desiderio  di  muoverle  e di  animarle.  La  Madonna  e 
qualche  angelo  non  mancano  di  grazia,  anche  le  pieghe  hanno  migliorato  e rivestono 
le  forme  con  garbo  spontaneo.  11  colorito,  sebbene  non  difetti  di  luce  e di  vigore 
nell’intonazione  generale,  è un  po’  troppo  chiaro  e debole  ; giallognolo  poi  nelle 
carni  che  risentono  ancora  qualche  poco  della  tradizione  tecnica  bizantina  nel  co- 
lore delle  guance,  e nel  tono  acceso  delle  labbra  Non  così  i panneggiamenti, 
perchè  qualcuno  fra  di  essi  è colorito  e modellato  con  insolito  vigore  di  tono  e di 

(1)  Anche  quest'iscrizione  fu  letta  nei  modi  più  bizzarri:  Il  Lafenestre  in  La  fieiut  tire  en  Europe,  Venise,  pag.  65,  lesse: 
...  Nicholas  filius  Migri  Petri...  invece  di  Magistri  Petri.  Il  Caffi,  op.  cit.,  pag.  60,  voi.  XXXV,  Arch.  Ven.,  dà  l'anno 
1393,  invece  di  1394.  L.  Venturi  a pag.  56  dà  le  varianti  graficamente  infondate:  belgarzone,  e : Yadrensis. 

(2)  L.  V,  a pag.  57  scrive  : « Quale  sia  l’educazione  del  maestro  si  può  derivare  dai  confronto  di  questa  Madonna  con 
quella  del  Guariento  conservata  nella  Galleria  di  Padova.  Guariento  ha  la  specialità  della  fronte  alta  assai  (!),  piatta  e sfug- 
gente con  i capelli  sporgenti  nel  mezzo  (sì  veda  la  nostra  nota  a pag.  226),  si  che  essa  si  riduce  a un  alto  trapezio,  nella 
parte  superiore  concavo.  Questa  caratteristica  che  differenzia  il  Guariento  dai  contemporanei,  i quali  dipingevano  general- 
mente le  fronti  molto  basse  (si  vedano  invece  le  nostre  figure  a pag.  180,  197,  201,  221  ecc.  e la  fig.  a pag.  266  del  Gua- 
riento per  vedere  se  tali  osservazioni  hanno  valore)  si  ritrova  nelle  opere  suaccennate  di  Niccolò  di  Pietro  ecc.  ».  Noi  diamo 
le  riproduzioni  della  Madonna  del  Guariento  a pag.  266  e di  quella  di  Niccolò  fuori  testo  pag.  338.  V'^egga  il  lettore  e confronti 
la  forma  e l’altezza  delle  due  fronti  e giudichi  quale  fede  meritino  i rilievi  di  L.  V.  l a Madonna  del  Guariento  non  ha  ca- 
pelli sulla  fronte,  ma  solo  il  bordo  d’oro  del  manto.  Paragoni  invece  la  testa  nella  Madonna  di  Niccolò  con  quella  di  Lo- 
renzo a S.  Tarasio  in  S.  Zaccaria  (pag.  226),  e vedrà  nell’unà  e nell’altra  il  velo  ondulato  e trasparente  che  lascia  visibile 
l’estremo  lobo  dell’orecchio,  cose  tutte  che  mancano  in  Guariento  e provano  che  Niccolò,  anche  in  questo,  rimane  veneto, 
quantunque  ammiri  e studi  il  maestro  padovano.  — Nella  stessa  pagina  il  V.  parla  .i  delie  gradazioni  verdastre  del  chia- 
roscuro » di  questa  Madonna  di  Niccolò.  — Dichiariamo  più  oltre,  dopo  l’esame  del  dipinto,  che  non  esiste  nella  tavola 
una  gradazione  verde  nel  chiaroscuro  o nel  colore. 

(3)  In  tutto  il  dipinto  non  si  trova  traccia  apparente  di  tinta  verde  o di  tecnica  a base  di  verde. 


340 


CAPITOLO  VII. 


chiaroscuro.  Considerata  nel  suo  insieme  questa  Madonna  è molto  superiore  alle 
altre  fino  ad  ora  esaminate.  Merita  lode  per  la  proporzione  elegante,  per  la  testina 
graziosa,  pel  disegno  corretto  della  mano  destra  della  Vergine,  per  la  mite  espres- 
sione del  Bambino  e meglio  ancora,  dal  lato  tecnico,  per  la  figurina  del  devoto  stu- 
diata con  grande  amore  e verità  nel  carattere,  nel  capo,  nelle  mani,  e nelle  pieghe 
dell’abito  rossastro.  Anche  i due  angeli  in  piedi,  musicanti  e adoranti,  sono  superiori 
per  grazia  ed  espressione  a tutto  quanto  si  era  fatto  fino  ad  allora  dai  maestri  ve- 
neziani. Peccato  che  le  proporzioni  un  po’  tozze  dei  due  angeli  e il  contorno  er- 
roneo della  guancia  sinistra  della  Vergine  guastino  la  buona  impressione  che  pro- 
duce l’insieme  ! Il  quale,  peraltro,  dimostra  che  non  avevano  operato  invano,  in- 
torno a Venezia  sognante,  Giotto,  Guariento,  Tommaso  da  Modena,  Altichiero  e 
Jacopo  Davanzo.  Finalmente  la  pomposa  tradizione  bizantina  stava  per  scomparire 
del  tutto.  Tavola  con  fondo  d’oro,  m.  1,00x0,65. 

Verucchio.  Croce  scolpita  e dipinta.  A.  1404.  — L’abbiamo  descritta  trat- 
tando dell’intagliatore  Caterino.  Il  tecnicismo  accurato,  l’esecuzione  diligente,  il  di- 
segno fermo  e preciso,  relativamente  s’intende,  il  modellato  sottile,  il  panneggiare 
facile  e naturale  ed  il  colorito  luminoso,  fresco  ed  energico  a sufficienza,  hanno  gli 
stessi  caratteri  che  nella  tavola  dell’Accademia  e confermano  nel  1404  i migliora- 
menti già  introdotti  nel  1394  da  Niccolò  nella  pittura  veneziana.  L’iscrizione  è un 
poco  diversa  da  quella  data  dal  Morelli  e da  noi  riportata  testualmente  perciò 
diamo  qui  l’esatta  lezione:  MCCCC  • IlII  ' NICHOLAV  • PARADIXI  • MILES  ' DE 
• VENECIS  • PINXIT  • CHATARINV  • SCI  • LVCE  • INCIXIT. 

Questa  tavola  stava  in  origine  presso  gli  Agostiniani  in  Verucchio  Agli  Ago- 
stiniani successero  i padri  francescani  riformati  La  croce  si  trova  tuttora  nella 
chiesa  di  S.  Agostino  solidamente  fermata  al  muro.  Altezza  m.  2,11,  larghezza 
m.  1,39. 

Venezia.  6".  Maria  dei  Miracoli.  A.  1409.  — Maestro  Niccolò  dipinse  nel  1408 
(m.  V.)  un  trittico  con  la  Vergine  e il  Bambino  nel  mezzo,  e ai  lati  i santi  Giacomo 
Apostolo  e Antonio,  ora  perduti  La  Madonna  fu  indicata  agli  studiosi  nel  1887 
da  Antonio  della  Rovere  e più  largamente  da  Giacomo  Boni.  Dopo  le  ricerche 
di  quest’ultimo  non  fu  più  possibile  aggiungere  qualche  notizia  o documento  note- 
vole non  ostante  le  indagini  istituite  dal  Paoletti.  Il  trittico  venne  fatto  dipingere 
« del  1408  per  l'avolo  mio...  che  fa  m.  Francesco  degli  Amadi...  che  fu  di  ni.  Gio- 
vanni... et  posto  in  questo  nostro  Calle al  modo  nostro  Venetiano^  in  quello  An- 
golo over  Canton  » Qualcuno  scrisse  che  dobbiamo  credere  al  cronista  Angelo 
« poiché  egli  non  fa  che  ripetere  le  note  di  un  libro  di  spese  fatte  dall’avolo  suo 


(1)  Pag.  96. 

(2)  Morelli.  Notizia  ecc.  già  cit.,  ediz.  I‘\  pag.  222. 

(3)  Caffi,  op.  cit.,  pag.  61,  tomo  XXXV,  ArcU.  Vcn. 

(4)  Erra  il  Cicerone  del  Burckhardt,  ediz.  cit.,  quando  la  colloca  nella  chiesa  di  S.  Agostino  in  Venezia. 

(3)  Le  fonti  storiche  per  queste  pitture  sono  ; Memorie  lasciate  da  Francesco  Amadi  della  sua  famiglia.  Museo  Ci- 
vico di  Venezia.  Raccolta  Gradenigo,  cod.  119.  — Angelo  Amadi,  Quadernetto  delle  spese  delle  case  da  S.  Marina  fatte 
per...\Francesco  Amadi,  studiato  da  Giacomo  Boni  in  Santa  Maria  dei  Miracoli  in  Venezia.  Ardi.  Ven.,  voi.  XXXIII. 
— Cronichetta  dell'origine,  principio  e fondanone  della  chiesa  et  Monastero  della  Madonna  de’  Miracoli  di  Venezia.  Ve- 
netia,  1664,  per  D.  S R.  — F.  Corner,  Venetia  favorita  da  Maria.  Padova,  1758.  — Monsignor  D.  Jacopo  Bernardi,  Il  San- 
tuario delta  Beata  Vergine  dei  Miracoli.  Venezia,  1887.  — P.  Paoletti,  Archit.  e Scult,  in  ecc.,  pag.  205  e segg. 

(6)  Vedi  in  Cavalcaselle  e C.,  voi.  IV,  pag.  316,  n.  I,  ediz.  ital. 

(7)  Paoletti.  loc.  cit.,  pag.  205. 

(8)  Dai  ricordi  o Quadernetto  d'Angelo  Amadi  nato  nel  « 1425  correndo  le  Calende  di  Decembre,  la  vigilia  di  S.  Tom- 
maso circa  l’aurora  j>  dice  egli  stesso. 
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per  Timmagine  : 1 Maìstri  intagliadori  et  Depentori  de  Santi...  deno  haver  per  una 
Ancona  de  depenger  Maistro  Niccolò  in  Calle  al  Canton,  1.  14:  15  ».  Ora  poiché 
questa  nota  era  in  data  « 26  Gennaro  1408  » (1409)  diremo  che  la  Madonna  tu  cer- 


VENEZIA  : S,  MARIA  DEI  MIRACOLI  — NICCOLÒ  DI  MAESTRO  PIETRO.  A,  1409. 


tamente  dipinta  nel  1409,  e non  nel  1408  come  nota  il  Boni  e come  aveva  no- 
tato all’uso  antico  il  cronista. 

Ma  il  Boni  a pag.  242  riportando  le  parole  del  quadernetto  di  spese  aveva 


(1)  Arch.  Ven,,  voi.  XXXIII,  pag.  241  e 248. 
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scritto:  « In  nome  di  Dio  amen,  1408  (1409)  a di  26  Genaro,  Quadernetto  delle 
spese  delle  Case  da  S.  Marina  latte  per  me  Francesco  Amadi,  da  di  23  Giugno  in 
qua...  (cioè  dal  23  Giugno  1408  al  26  Gennaio  1409).  1 Maistri  intagliadori  et  de- 
pentori  de  Santi...  deno  liaver  per  una  Ancona  de  depenzer  Maistro  Niccolò  in 
Calle  al  Canton  1.  14:  15  ».  Quindi  è chiaro  che  anche  il  Boni  veniva  a determinare 
nel  1409  la  data  della  pittura,  la  quale  al  26  di  gennaio  di  quell’anno  era  ancora 
da  dipingere.  Questa  immagine  rimase  sull’angolo  della  casa  per  molto  tempo,  senza 
ottenere  dai  devoti  una  considerazione  speciale,  quando  nel  1480  messer  Marco  de’ 
Pasti,  forse  orefice,  che  aveva  la  bottega  poco  discosto,  « cominciò,  specialmente 
il  sabato,  ad  accenderle  lampade  e ceri,  adornandola  di  fiori  e verzure,  onde  causò 
che  li  popoli  cominciarono  ad  averla  in  maggiore  veneratione  » Allora  Alvise 
Barozzi  proprietario  della  casa  dove  era  affissa  l’ancona  pensò  di  farla  trasportare 
in  una  casa  a S.  Moisè  dove  egli  abitava.  Si  oppose  legalmente  e vinse  Angelo 
Amadi  che  verso  la  fine  d’agosto  del  1480  la  tolse  dal  luogo  antico  facendola  col- 
locare nel  cortile  della  sua  abitazione,  intanto  che  si  raccoglievano  doni  ed  elemo- 
sine per  demolire  diverse  casupole  e sull’area  di  quelle  erigere  la  nuova  chiesa.  11 
25  febbraio  1481  era  compiuto  il  « Tugurio  over  Casa  di  legname  » collocato  nel 
mezzo  del  terreno  sul  quale  doveva  sorgere  in  seguito  la  bellissima  chiesa  dei  Mi- 
racoli. In  quel  giorno  avvenne  la  traslazione  solenne  delFimmagine  miracolosa  dalla 
casa  degli  Amadi  al  Tugurio,  e fu  anche  posta  la  prima  pietra  del  tempio.  Angelo 
Amadi  nelle  sue  Memorie  descrive  lungamente  quel  giorno  di  festa  e di  pompa, 
ricordando  che  allora  il  patriarca  di  Venezia,  Maffeo  Gherardi,  intitolò  la  futura 
chiesa  del  nome  di  S.  Maria  dei  Miracoli.  Rammenta  pure  lo  straordinario  concorso 
di  popolo,  di  scuole  o confraternite,  di  nobili,  di  clero,  d’infiniti  cavalieri  e di  gran 
parte  « deH’illustrissima  Signoria  di  Venezia,  col  Patriarca  e il  suo  Vescovo,  e tutti 
i suoi  canonici  e cappellani,  et  molti  piovani  et  chierici  ornati  di  paramenti  degni 
et  di  gran  prezzo  ».  L’immagine  poi  fu  trasportata  entro  un  apparecchio  di  legname 
coperto  « di  panno  d’oro  cremisino  et  panno  d’argento,  con  candellabri  d’argento 
et  certe  profumigazioni  Orientali,  sotto  una  Ombrella  di  Campo  d’oro  cremisin  ». 
Fu  portata  da  soli  personaggi  di  casa  Amadi,  « nè  altri  volessimo  che  la  portasse: 
per  dimostrazione  pubblica  di  essere  cosa  nostra  et  da  nostro  Avolo  fatta  ».  Giunta 
sul  posto,  rimase  esposta  tutto  il  giorno,  alla  sera  fu  rinchiusa  « dentro  la  grata  di 
ferro  dorato  con  molti  argenti  insieme,  i quali  sono  stati  offerti  a detta  immagine. 
Questa  restò  nel  Tugurio  fino  alla  notte  dal  30  al  31  dicembre  1489,  allora  fu  tolta 
e venne  collocata  suH’altar  maggiore,  dove  si  trova  tuttora  ». 

Avendo  il  Boni  potuto  esaminare  molto  più  minutamente  di  noi  questa  ta- 
vola, riportiamo  la  sua  descrizione:  « La  Vergine  col  figlio  in  braccio  è rappresen- 
tata ritta  in  piedi  su  di  un  terreno  erboso  a pianticelle  indescrivibili,  trascuratamente 
disegnate.  Dietro  le  teste,  una  superficie  azzurra  uniforme  ; è il  cielo  restaurato  ; i 
nimbi  più  recenti  in  lamina  d’argento  stanno  inchiodati  attorno  alla  testa  della  Ver- 
gine e del  Bambino  ; distaccandoli  alquanto  si  vedono,  sotto,  i nimbi  primitivi  a 
superficie  dorata.  La  testa  della  Vergine  apparisce  coperta  da  un  fazzoletto  bianco 
che  le  scende  sulle  spalle;  il  manto  è scarlatto,  la  veste  è verde  scuro  a fiorami, 
e orlature  d’oro  (color  giallo),  sopravveste  più  chiara;  le  carnagioni  delle  figure  sono 
un  po’  scrostate  e molto  ritoccate.  Manca  una  iscrizione,  o un  segno  che  indichi  la 

i!)  Angelo  Amadi,  loc.  cit. 

(2)  Allora  si  restaurava  la  chiesa  dei  Miracoli,  e la  tavola  « alti  circa  un  metro,  larga  più  d'un  terzo,  grossa  due  dita, 
era  custodita  pel  momento  nella  chiesa  vicina  di  S.  Canciano  ».  Boni,  op.  cit.,  pag.  248.  Ardi.  Ven.,  1887,  tomo  XXXIV. 
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originaria  destinazione  dell’ ancona  dipinta  nel  1408  |1409J  da  maestro  Niccolò; 
questa  però  corrisponde  alle  vecchie  incisioni  della  miracolosa  immagine,  e l’ado- 
razione dei  fedeli,  la  quale  ne  tramandava  il  ricordo  di  generazione  in  generazione, 
testifica  che  la  vecchia  tavola  colorita,  molto  rosa  dai  tarli  da  una  parte,  molto  im- 
brattata dai  restauri  dall’altra,  è quella  medesima  che  valse  a destare  tanto  entu- 
siasmo religioso  in  sul  finire  del  sec.  XV  ».  A noi  la  tavola,  che  si  trova  in  pessimo 
stato,  fece  l’impressione  d’essere  quasi  per  intero  ridipinta  e che  in  essa  maestro 
Niccolò  di  Pietro  non  vi  si  possa  ornai  più  giudicare  che  quale  compositore  e di- 
segnatore. Come  compositore  Niccolò  si  stacca  in  gran  parte  dalla  tradizione  ve- 
neta che  usava  rappresentare  la  Vergine  col  Bambino  seduta  in  trono  o in  terra 
tra  i fiori  ; egli  invece  la  raffigura  in  piedi,  col  capo  inclinato  e in  atto  reverente 
verso  il  fanciullo  divino  che  regge  devotamente  con  le  due  mani.  La  linea  generale 
esterna,  larga  e semplice,  è lodevole;  altrettanto  non  può  dirsi  ora  dei  particolari, 
mani  e teste,  piuttosto  deboli  nell’insieme,  deficienti  nel  contorno,  e nei  particolari 
compiutamente  rifatti. 

Cristo  di  Niccolò  di  Pietro?  Perduto? 

Antonio  della  Rovere  informava  il  Cavalcasene  di  possedere  una  tavoletta 
« con  un  Cristo  firmato  NICOLA  PISIT  (sic)  che  sembrava  aver  servito  di  spor- 
tello per  chiudere  qualche  reliquia  ».  I caratteri  di  quella  pittura  dice  che  rassomi- 
gliavano a quelli  del  quadro  aU’Accademia  di  Belle  Arti,  opera  di  Nicola  figlio  di 
maestro  Pietro.  Il  Cavalcasene  non  vide  la  pittura  che  passò  dalle  mani  del  Della 
Rovere  in  quelle  « della  principessa  Metternich  che  da  qualche  anno  dimora  in  Ve- 
nezia e possiede  una  portella  di  tabernacolo  sulla  quale,  sotto  un  arco  acuto  è di- 
pinto un  Cristo  passo  appoggiato  alla  croce  ».  Segue  il  Della  Rovere  a dire  che 
la  figura  « venne  eseguita  su  fondo  d’oro,  su  cui  con  la  punta  furono  tracciate  le 
parole  NICHOLA^  PIXIT  ». 

Come  si  vede,  il  Della  Rovere  non  comunicò  esattamente  l’iscrizione  al  Caval- 
casene. Il  Della  Rovere  si  domanda;  chi  era  quel  Niccolò?  e conclude:  «confron- 
tato il  Cristo  col  n.  24  (ora  19)  deH’Accademia  non  poteva  restare  il  menomo  dubbio 
che  il  Cristo  non  fosse  del  medesimo  autore,  cioè  di  Niccolò  di  Pietro  ».  Noi,  quan- 
tunque non  risparmiassimo  pratiche,  non  abbiamo  potuto  vedere  il  quadretto,  e nem- 
meno ne  potemmo  avere  una  fotografia,  dobbiamo  quindi  accontentarci  di  riferire 
semplicemente  quanto  ne  dissero  i due  autori  sunnominati,  che,  in  fatto,  si  riducono 
ad  uno  solo,  cioè  all’opinione  del  Della  Rovere,  non  avendo  il  Cavalcasene  veduta 
il  dipinto. 

Opera  attribuita.  — Venezia.  R.  Accademia^  n.  20.  — L.  V.  scrive:  « E’^ 

un’opera  un  po’  più  bella  ed  evoluta  e che  però  riterremo  del  periodo  ultimo  della 
sua  attività,  il  S.  Lorenzo  della  Galleria  di  Venezia  ».  In  nota:  « E’  attribuito  ad 
Antonio  Vivarini  ; ma  le  molte  rassomiglianze  con  la  Madonna  firmata  di  Nic- 

(1)  Certamente  nel  1489,  poiché  le  due  teste  hanno  assunto  i caratteri  della  pittura  veneta  di  quel  tempo. 

(2)  Si  veda  quindi  se  sia  esatta  storicamente  l’espressione  di  L.  V.  a pag.  66:  < È sicuro  che,  subito  dopo  l'arrivo  di 
Gentile,  l’arte  veneziana  ne  acquista  la  grazia  e perde  le  mosse  ieratiche  «.  Si  noti  che  il  V.  non  ricorda  il  documento  Pao- 
letti  che  farebbe  presente  Gentile  a Venezia  nel  1408,  e ch’egli  pone  l’attività  veneta  del  Fabrianese  tra  gli  anni  1411-1414 
per  non  scostarsi  troppo  da  A.  V.  Si  veda  pure  se  la  mossa  della  Madonna  dei  Miracoli  è ieratica  e se  concorda,  sia  pure 
in  minima  parte,  con  le  opere  di  Gentile,  o piuttosto  non  derivi  da  tonte  locale.  Si  confronti  col  gonfalone  di  S.  Fosca  a 
Torcello  eseguito  nel  1366  e da  noi  riprodotto  a pag.  107. 

(3)  A.  Della  Rovere,  op.  cit.,  in  Ardi.  Ven.,  tomo  XXXIV,  anno  1887,  pag.  312. 

(4)  Cavalcaselle  e C.,  op.  di.,  voi.  IV,  pag.  316,  n.  1. 

(5)  Pag.  57, 
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colò  e l’abbondanza  di  convenzionalismo  che  lascia  deficiente  il  risalto,  tolgono, 
credo,  ogni  dubbio  in  proposito  ».  A pag.  58;  « Questa  è,  per  quel  che  si  conosce, 
l’opera  più  fine,  delicata  e progredita  del  pittore,  un  capolavoretto  di  graziosità  e 
di  dolcezza  nelle  gradazioni  delle  tinte  ».  Perchè  anche  i lontani  vedano  quanto 
valga  l’attribuzione  del  V.  abbiamo  preferito  avvicinare  senz’altro  le  nostre  due  ma- 
gnifiche riproduzioni.  Il  S.  Lorenzo,  diverso  d’intonazione  e di  maniera,  spetta  per 
lo  meno  al  1445  ed  è certamente  posteriore  alla  morte  dell’artista  già  provetto  nel 
1394.  La  fattura  ferma  e fresca  esclude  l’intervento  d’una  mano  affaticata  e cadente. 
Non  è poi  da  trascurare  che  in  nessuna  delle  tre  opere  sicure  di  Niccolò  è traccia 
di  ornati  in  rilievo,  mentre  nel  n.  20  troviamo  l’incensiere  e il  turibolo  in  stucco 
dorato. 


VALORE  COMPARATIVO  DI  NICCOLÒ. 


Qual  posto  occupa  Niccolò  di  maestro  Pietro  nell’arte  veneziana?  I giudizii 
sono  vari  al  solito.  Il  Caffi  <0^  a proposito  della  tavola  dell’Accademia,  si  esprime 
così  : « E’  un  lavoro  abbastanza  ragionevole  e condotto  con  molta  diligenza  ».  Il 
Cavalcasene  riconosce  che  « le  figure  mostrano  un  miglioramento  nel  tipo  e 
nelle  forme,  ma  specialmente  nelle  estremità  e nelle  giunture  ».  Il  Thode  dichiara 
che  « lo  stile  di  Niccolò  di  Pietro  mostra  un  notevole  progresso  in  confronto  del 
Semitecolo  ». 

« Niccolò  di  maestro  Pietro,  verso  la  fine  del  sec.  XIV,  si  è avvicinato  di 
qualche  passo  ad  una  normale  concezione  della  forma,  ma  è inespressivo  » II 
Paoletti  tenne  la  tavola  dell’Accademia,  opera  di  pregio  per  quel  secolo,  e la 
contrassegnò  con  l’asterisco,  l’unica  distinzione  ch’egli  accordi  alla  prima  gran  sala 
dei  primitivi. 

Noi  crediamo  che  maestro  Niccolò  sia  uno  dei  primi  che  meglio  riescono  a 
sciogliersi  dai  legami  tradizionali,  quantunque  la  tecnica,  impacciata  nei  nuovi  ten- 
tativi e in  parte  scolastica,  impedisca  a quegli  artefici  di  compiere  un  largo  volo 
sui  campi  dell’arte.  Anche  questa  nuova  scuola  locale,  formata  da  lontane  tradizioni 
bizantine,  ornai  smarrite,  da  influssi  giotteschi  secondari  e tardivi  e da  tentativi  per- 
sonali di  perfezionamento  tecnico,  scuola  che  quella  propria  di  Giotto  e le  opere 
del  Guariento  hanno  poco  più  che  sfiorato,  doveva  cedere  ben  presto  e trasformarsi 
innanzi  a nuovi  ideali  d’arte.  Quando  Niccolò  di  Pietro  dipingeva  la  Madonna,  ora 
ai  Miracoli,  Gentile  da  Fabriano  era  già  in  Venezia  portandovi  gli  esempi  di 
quella  scuola  che  teneva  ornai  l’Europa  dalle  Fiandre  alla  Toscana,  all’Umbria. 
Scuola  internazionale,  se  vuoisi,  ma  che  in  Italia,  più  presto  e meglio  che  altrove, 
assunse  caratteri  locali  e nazionali,  pur  conservandosi  fedele  al  movimento  generale 
negli  intenti  artistici  e in  certi  particolari  tecnici. 

(1)  Op.  c loc.  cit. 

(2)  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  314. 

(3)  Arch.  Star,  dell' Arie,  anno  I,  1888,  pag.  14,  col.  I''. 

(4)  Le  Gallerie  Nazionali  italiane,  voi.  V,  scritto  di  G.  Cantalamessa,  pag.  43. 

(5)  Catalogo  cit.,  1903,  pag.  13. 

(6)  « ....  et  per  un’Ancona  de  depenzer  Maistro  Zentil  L.  27,  10  ...  > Quadernetto  Amadi  già  cit.  Ne  riparliamo  nella 
vita  di  Gentile. 


44 


340 


CAPITOLO  VII. 


NICCOLÒ  FU  DOMENICO. 


Ai  tanti  Niccolò  pittori  da  noi  già  ricordati  parlando  di  Niccolò  di  m.  Pietro, 
conviene  aggiungere  un  cenno  speciale  su  Niccolò  ìu  Domenico,  avendo  egli,  pro- 
babilmente, lasciato  un  dipinto.  Di  lui  troviamo  memoria  anche  in  un  documento  di 
data  incerta,  forse  il  1420:  Ego  Nicholaiis  q.  dominici  pictor  1420  (?)  febbraio  {m. 
V.)  Niccolò  apparisce  anche  in  un  rogito  del  « 1443,  3 settembre  circa  una  lite 
ch’egli  aveva  con  Antonio  Moranzon  intagliatore  e Francesco  figlio  di  questi,  pro- 
babilmente per  qualche  lavoro  di  ancona  fatto  in  collaborazione.  Tutti  e tre  i con- 
tendenti scelsero  per  arbitri  il  pittore  Michele  Zambono  « bonos  viros  et  amicos 
comunes  » e il  pittore  Francesco  del  Franceschi.  A questo  Nicola  il  Caffi  assegna 
una  Madonna  col  Bambino  sulle  ginocchia,  allora  posseduta  dal  dottor  Giuseppe 
Antonio  Berti  di  Padova  « dipinta  con  buon  intendimento  e intelligenza  in  campo 
d’oro  suH’asse,  in  uno  stile  che  si  avvicina  a quello  dei  Bellini  e porta  nel  basso 
del  quadro  riscrizione: 

NICOLAVS  • qda  • dnici  pinxit  140  ...  » 

Al  Caffi  sembrò  il  centro  di  un’ancona.  Osservando  il  frammento  di  data  si 
può  dire  che  l’opera  deve  necessariamente  cadere  fra  il  1400  e il  1409.  Non  ci  fu 
possibile  di  sapere  dove  finisse  la  tavoletta,  pur  avendo  interrogato  in  proposito 
monsignor  Berti,  nipote  del  dottor  Giuseppe  Antonio. 


NICCOLÒ  VENEZIANO. 

A.  1454.  11  Maniago  ci  insegna  che  nel  palazzo  pubblico  di  Udine  sotto  la 
loggia  il  pittore  veneto  dipinse  una  Madonna  col  Bambino,  S.  Marco  in  forma  di 
leone,  e quattro  blasoni,  ricevendo  in  compenso  sedici  ducati  d’oro. 


GIOVANNI  BAYLI,  BAILI  o BADILE. 


Non  avevamo  compreso  nel  nostro  studio  questo  mediocre  discendente  d’una 
famiglia  di  pittori  veronesi,  estraneo  quindi  all’arte  veneta. 

Ma  oggi  dobbiamo  parlarne  per  diverse  ragioni. 

L.  Venturi  scrive  ; « Nel  Museo  di  Verona  due  quadri  d’una  stessa  mano, 
per  essere  uno  falsamente  firmato  : iohes  baili^  sono  attribuiti  a Giovanni  Badile 
senza  fondamento  ».  Parliamo  del  quadro  firmato,  lasciando  l’altro  nell’ombra  <9.  Se 

(1)  In  atti  De  Varsis  Niccolò  : Ardi.  Veli.,  voi.  XXXIII,  pag.  410. 

(2)  Archiv.  di  Stai.  Yen.  S.  Not.  B.  361,  Elmis  Francesco,  e Paoletti  pag.  13,  ecc. 

(3)  Op.  c loc.  cit. 

(4)  F.  Maniago,  Storia  delie  arti  friulane,  Udine,  1823,  pag.  289,  documento  Vili  : « Die  Mercuri],  undecima  mensis 
Decembris...  ut  dare  et  volvere  debeat  Magistro  Nicolao  pictori  de  Venetiis,  qui  sub  logia  palati]  ad  murum  camini  de- 
pinxit  imaghicm  gloriostssiinae  niatris  Virginis  Mariae  cani  Sancto  Marco  ad  formam  Iconis  et  quatuor  ar/nis,  prò 
suo  labore  et  magisterio,  auro,  et  coloribus,  ducatos  sexdecim  ».  Ann.  civit.,  tomo  30,  fol.  390,  anno  1454. 

(5i  Op.  cit.,  pag.  75. 

(6)  A pag.  80  torna  da  capo  : c La  firma  è falsa  ». 

(7)  È il  dittico  coi  n.  735,  7.16  e i santi  Giovanni  Battista  e Michele.  Escludiamo  che  sia  dell’autore  del*  n.  373.  Per 
noi  è opera  contemporanea,  ma  di  mano  diversa  e ancora  più  debole. 


I 
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VERONA:  MUSEO,  N.  373  — ANCONA  DI  OIO.  BAILI. 

l.a  tavola  centrale  non  ha  punto  di  contatto  nella  composizione,  nel  dtsegno,  nei  tipi,  nel  costume,  nella  tecnica  con  la  Madonna  di  Niccolò  di  m.  Pietro  all'Accademia  di  Venezia,  n,  ly. 
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il  V.  non  avesse  queU’odio  belluino  che  gli  conosciamo  pei  libri,  per  la  paleografia, 
e per  tutto  quanto  sa  di  faticosa  ricerca  personale,  si  sarebbe  forse  persuaso  che 
il  dipinto  n.  373  del  Museo  di  Verona  potrebbe  non  essere  « falsamente  firmato  > 4). 
Era  probabilmente  firmato  così  anche  ai  tempi  del  Cignaroli  (1706-1770),  il  quale 
nel  1764  scriveva:  « Nel  1400  fioriva  Giovanni  Badile  pittore  e antesignano  di 
cpiesta  famiglia  (questo  noj,  in  cui  molti  si  distinsero  nel  dipingere,  come  si  vede 
da  un  libro  di  livelli  della  parrocchia  di  S.  Cecilia,  nei  cui  limiti  abitavano.  Ho  rin- 
venuto pittura  di  questo  Giovanni  nella  chiesa  di  S.  Giorgio  (ora  detta  di  S.  Pietro 
REirtire)  la  qual  pittura  è prossima  alla  piccola  porta  che  comunica  interiormente 
con  il  convento.  Sopra  vi  è espressa  la  SS.  Vergine  d’aria  graziosa,  e vestita  no- 
bilmente, con  il  fanciullino  in  braccio,  similmente  grazioso  Sta  ella  assisa  in  un 
tabernacolo  all’antica;  dalle  parti  vi  sono  S.  Antonio  Abate  e S.  Giovanni  Battista 
ed  un  ritratto  di  persona  inginocchiata.  Sotto  i piedi  di  N.  Donna  è scritto  : Joannes 
Baili,  il  quale  cognome  di  Baili  e di  Badili  è indifferentemente  adoperato  nel  so- 
prannominato libro  di  livelli  ».  Ognuno  vede  che  la  firma  del  quadro  di  S.  Pietro 
martire  nel  1764  era  tal  quale  come  quella  del  quadro  del  Museo  di  Verona. 

Nel  1882  il  Cipolla  ricordava  aH’anno  1393  una  « Honesta  » figlia  del  morto 
pittore  Niccolò  Bayli  ecc.  ; dall’estimo  veronese  del  1409  nella  parrocchia  di  S.  Ce- 
cilia si  sapeva  da  tempo  che  il  padre  di  Giovanni  era  stato  un  Antonio  pittore  '% 
morto  prima  del  1409. 

Il  Biadego  fin  dal  1891  aveva  illustrato  la  genealogia  dei  Badile.  L.  Simeoni 
aveva  stampato  nel  1905  un  documento  che  riguardava  l’artista.  Con  qual  fronte 
può  dire  il  V.  <’>,  nell’anno  1907,  che  sul  Badile  non  abbiamo  notizie?  Trattandosi 


(1)  Il  Simaoni  non  e naturalmente  dello  stesso  parere  del  V.:  < Di  Giovanni  Badile  si  cono;ceva  linora  coh  certezza 
un'opera  sola,  cioè  l'ancona  in  sette  compartimenti  che  si  vede  al  Museo  Civico  di  Verona.  — Essa  rappresenta  la  Madonna 
e sei  santi,  proviene  dalla  chiesetta  di  S.  Pietro  martire  ed  è lirmata:  /o/ianes  Ba/Zr.  Un'ancona  consimile  e probabilmente 
]iure  del  Badile  si  conserva  a Boi  presso  Caprino  in  casa  Zanardi  Simeoni,  Gli  affreschi  di  Giovanni  Badila  in  Nuovo 
Ariliiv.  Yen  , nuova  serie,  anno  VUI,  tomo  Xlll,  parte  1 pag.  159.  Ci  si  dice  che  il  V.  neghi  l'originalità  della  firma  iolies 
baili  perchè  non  ha  la  termezza  di  linee  propria  delle  scritte  della  prima  metà  del  secolo  XV.  II  fatto  è vero,  aggiungeremo 
anche  che  la  lettera  O è di  forma  poco  esatta,  ma  nel  caso  speciale  non  bisogna  dimenticare  la  flaccida  mollezza  del  pit- 
tore nel  disegno  e nell’esecuzione  di  tutta  l'opera.  Del  resto  molte  altre  iscrizioni  del  XIV  e XV  secolo  sono  delineate  in 
modo  incerto,  ad  esempio  quella  di  Giovanni  da  Bologna  all'Accademia  di  Venezia  n.  17.  Nel  Museo  stesso  di  Verona  tro- 
viamo poco  lontano  il  polittico  di  Turone  la  cui  firma,  sebbene  autentica,  manca  di  fermezza.  Sembra  invece  aggiunta  la 
data  : 1360.  Tornando  al  quadro  n.  3/3  conviene  ricordare  1 M che  in  origine  era  nel  convento  di  S.  Tommaso  Cantuariense, 
2')  che  si  trova  da  molto  tempo  nel  .Museo.  Infatti  in  un  verbale  di  restauro  del  15  febbraio  1857  conservato  nell'Archivio 
del  Museo  si  ricorda  un  restauro  antecedente.  L'ancona  non  proviene  dunque  da  un  privato  il  quale  avesse  interesse  a ca- 
muffarla come  cosa  rara  di  pittore  veronese,  ma  da  un  convento  dove  nessuno  poteva  pensare  ad  aggiungere  un  nome  allora 
quasi  ignoto  alla  storia  della  pittura.  E,  pura  ipotesi,  se  fosse  stato  aggiunto,  essendo  che  la  scritta  concorda  pienamente  con 
altre  di  documenti  scoperti  dopo,  converrebbe  almeno  supporre  che  chi  scrisse  avesse  innanzi  il  contratto  di  commissione 
o altra  prova  del  genere. 

(2)  Il  Cignaroli,  artista  neU’anima,  senza  bisogno  di  scuole  e di  storie  dell’arte  sorprese  quel  particolare  carattere  gra- 
zioso proprio  ai  prodotti  anche  più  deboli  della  scuola  veronese  definita  così  bene  dal  Morelli  : « Nessuna  scuola  italiana, 
dalla  fiorentina  in  fuori,  mostra  uno  svolgimento  cosi  regolare  e non  interrotto,  dal  XIII  al  XVII  secolo,  come  lo  mostra 
la  simpatica  scuola  di  Verona.  Si  guardino  per  esempio  alcune  delle  antiche  pitture  a fresco  in  S.  Zeno,  si  considerino  i 
quadri  del  Turone,  le  pitture  murali  deil’Altichiero  e dell’Avanzi  del  XIV  secolo  ; la  pittura  a fresco  del  gran  Pisanello  in 
S.  Anastasia  della  prima  metà  del  secolo  seguente,  i quadri  di  Stefano  da  Zevio,  di  Liberale,  di  Domenico  Morene  ecc.  e 
vi  si  troverà  sempre  quello  stesso  carattere  sereno,  amabile,  grazioso,  che  spicca  in  tutte  le  opere  della  scuola  ».  È appunto 
in  nome  di  quel  r carattere  speciale  »,  di  quello  svolgimento  così  regolare  e non  interrotto  « nemmeno  dalle  leggere  va- 
rianti nordiche  di  Stefano  » che  combattiamo  l’ipotesi  di  una  larga  corrente  renano-colonese  nella  scuola  di  Verona. 

(3)  I Xlll  Comuni,  V^enezia,  1882,  pag.  101  « per.  d.  Honestam  filiam  q.  magistri  Nicolai  Baily  pictoris  ecc.  ». 

(4)  Un  Antoniiis  pictor,  certo  identico  col  nostro,  viene  ricordato  in  una  carta  del  1367  dove  si  contengono  i nomi  e 
l’arte  di  coloro  che  parteciparono  al  Consiglio  in  una  certa  occasione.  Maffei.  Verona  illustrata,  voi.  UL  pag.  225,  ediz. 
di  Milano  dei  Class.  It. , MDCCCXXVI. 

(5)  <t  Johannes  pictor  q.  Antoni!,  19  sol.  ». 

(6)  V Arte  degli  orefici,  Verona,  1891. 

(7)  Pagg.  78-79.  Dopo  di  aver  ricordato  Pisanello,  Stefano  da  Zevio  « il  cosidetto  Baili  » e il  frescante  di  S.  Maria 
della  Scala  iche  pel  V.  è ancora  persona  diversa  dal  Baili)  scrive:  < Naturalmente  (!)  abbiamo  notizie  soltanto  su  Stefano 
e su  Pisanello  >. 


I 
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VKKONA  : MUSEO,  N.  359  — MADONNA  IRA  LE  ROSE;  ANGIOLI  E S.  CAIERINA  --  OPERA  DI  STEFANO  DA  ZEVIO. 
INFLUENZE  FIAMMINGHE  NEL  TIPO  E NEL  MODO  DI  SEDERE  DELLA  VERGINE. 
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d’una  famiglia  d’artisti,  e in  particolar  modo  d’un  pittore  che  a forza  egli  vuole 
collegare  col  Zambono,  è lecito  ignorare  tutto  quanto  abbiamo  ricordato  ? 

* :ic 

Recentemente  Luigi  Simeoni  pubblicò  diversi  documenti  che  illuminano  di  luce 
vivissima  la  figura,  fino  a ieri  un  poco  in  penombra,  di  Giovanni,  e ricacciano  nel 
nulla  le  fantasticherie  del  Venturi.  Il  Simeoni  documenta  molte  date  della  vita  del 
Badile  e prova  come  sia  l’autore  delle  pitture  a fresco  nella  cappella  Guantieri 
in  S.  Maria  della  Scala  in  Verona.  Giovanni  « locò  l’opera  » propria  per  150  du- 
cati d’oro,  allo  scopo  di  eseguire  la  decorazione  della  cappella.  11  contratto  fu  steso 
il  giorno  16  luglio  del  1443,  col  patto  espresso  di  attendere  il  pagamento  « finché 
la  casa  eh  pietà  riuscisse  a farsi  pagare  da  un  suo  debitore,  certo  Michele  Fratta  » 
Questi,  invece  di  dare  denari,  cede  la  metà  d’una  bottega,  la  quale  il  17  dicembre 
viene  subito  investita  al  Badile  per  Fammontare  di  100  ducati  a conto  della  somma 
stabilita  per  le  pitture  da  terminarsi  nel  maggio  dell’anno  seguente.  La  cappella  fu 
imbiancata  non  si  sa  quando  « sicché  i freschi  rimasero  coperti  sino  a!  1854,  nel 
quale  anno  con  poco  riguardo  vennero  scoperti  » <•^6  11  Simeoni,  dei  freschi  che 
avanzano  scrive:  «...  ci  fanno  apparire  il  Badile  sotto  un  aspetto  nuovo,  mostran- 
docelo abile  narratore...  ». 

« Un  confronto  fra  questi  freschi  e l' ancona  firmata  al  Museo,  toglie  ogni  dubbio, 
essendovi  somiglianza,  anzi  identità  fra  le  teste  e le  espressioni  dei  sei  santi  e 
quelle  di  molte  figure  dell’affresco  » ■“.  E segue:  «Quando  nel  1443  il  Badile  venne 
incaricato  di  decorare  la  cappella  Guantieri,  era  certo  con  Stefano  il  miglior  pittore 
veronese  residente  in  patria.  Più  anziano  di  Stefano  di  qualche  anno,  egli  si  era 
procurata  una  certa  agiatezza  e godeva  in  città  di  una  certa  considerazione,  perché 
lo  troviamo  a far  parte  dei  Consigli  cittadini  ed  arbitro  pel  Comune  in  una  que- 
stione sorta  con  un  pittore  » 

Invece  L.  Venturi,  ignorando  quanto  aveva  detto  il  Cignaroli  nel  1764,  scrive: 
« Forse  il  cosidetto  Baili  é alquanto  posteriore  a Stefano,  e derivano  solo  dall’imi- 


(1)  Memorie  di  G.  Badile  ; 

140fl  — Picordato  nel  libro  di  livelli  di  S.  Cecilia, 

14-1,  21  ottobre  — .'àrbitro  pel  Comune  di  Verona,  abita  sempre  a S.  Cecilia. 

1422.  1 giugno  — M.  ' Gio.  Badile  compera  per  80  ducati  da  Bonaventura  spiciariiis  q.  Tommaso  Cipolla  di  S.  Paolo, 
una  casa  a S.  Cecilia  che  aveva  già  in  locazione  perpetua  al  prezzo  di  20  lire. 

1428,  10  giugno  — M.  ’ Gio.  Ba>do  compera  dai  sindaci  del  comune  di  Ponton  in  Valpolicella  una  terra  casaliva  con 
forno  ecc.  in  Ponton,  per  due  ducati  (?/. 

1443.  16  luglio  — Commissione  dei  freschi  in  S,  Maria  della  Scala. 

1443,  30  settemnre  — Testimonio  al  contratto  di  diciotto  ducati  d'oro  fra  l'intagliatore  Giacomo  da  Venezia  (*■)  e la 
casa  di  Pietà  in  Verona  per  un'ancona  in  intaglio  destinata  all'altare  della  cappella  Guantieri.  Giacomo  ebbe  subito  dieci 
ducati, 

1443.  17  dicembre  — Si  consegna  a Giovanni  metà  d'una  bottega  del  valore  di  cento  ducati  a conto  del  compenso  per 
le  pitture  di  S.  Maria  della  Scala. 

1448,  16  dicembre  — Fa  testamento  e stabilisce,  tra  l'altro,  d'essere  sepolto  nella  sua  tomba  a S.  Anastasia. 

(*)  Il  Simeoni  (pag.  163)  aggiunge:  i Sull'artista  nulla  ci  dicono  gli  Estimi  Veronesi,  cosicché  si  può  arguire  che  egli 
non  fosse  stabilito  a Verona  >.  Infatti  m."  Jacopo  da  Venezia  non  è altro  che  Giacomo  Moranzone  if.  1430-1467)  residente 
in  Venezia,  scultore  in  legno  di  figure  e fogliami  : M.  Jacobus  de  Venetiis  intaliator  figurarum  et  foliarum  lignaminis  ecc. 

(2)  Simeoni,  /oc.  ci/. 

(3)  Ibidem,  pag.  161. 

(4i  Ibidem,  pag.  162. 

(5)  Ibidem,  pag.  159  e Simeoni,  La  torre  del  Gardello  di  Vcrona^'m  .Ardi.  Kc/?.,  1905,  pag.  273  e 280.  Seguendo  le  vi-  ‘j 
cende  della  Torre,  troviamo  che  nel  1421  il  Comune  vi  fece  dipingere  sulla  faccia  verso  piazza  una  stella  o quadrante  per 
l'indicazione  delle  ore  dal  pittore  Francesco  di  S.  Michele  alla  Porta,  che  compiuto  il  lavoro  chiese  per  compenso  25  du- 
cati, somma  che  parve  eccessiva  al  provveditore  del  Comune,  Bartolomeo  d'Orical.  Furono  nominati  periti  Giovanni  Ba- 
dile e il  m.'^  Cora;  il  primo  propose  18  ducati  e soli  16  il  secondo.  11  Comune  ne  diede  17. 


IL  QUATTROCENTO 


351 


tazione  di  quest’ultimo  le  sue  rassomiglianze  con  le  forme  colonesi;  egli  arrotonda 
i visi  e li  rende  più  carnicini,  fa  meno  determinati  i capelli  lanosi,  schematizza  e 
rende  calligrafiche  (?)  le  forme  di  Stefano  » ecc.  Questa,  secondo  il  V , è storia 
dell’arte.  Ebbene  i fatti  si  svolsero  precisamente  all’opposto  relativamente  al  tempo, 
e indipendenti  tra  loro  nella  sostanza. 


MILANO:  BRERA,  N.  223  — STEFANO  DA  ZEVIO  — ADORAZIONE  DEI  MAGI.  ANNO  1435. 
INFLUENZE  PISANELLIANE. 


Stefano  vide  la  luce  nel  1393  e non  aveva  che  sedici  anni  quando  era  già 
morto  il  padre  di  Giovanni;  questi  nel  1409  era  già  uomo  fatto,  pittore  e contri- 
buente, e nel  1421  tanto  stimato  da  essere  scelto  come  perito  dal  Comune.  Inoltre 
Giovanni  testa  nel  1448,  mentre  Stefano,  al  dire  del  Dal  Pozzo  e del  Vasari,  di- 
ci) Pag.  75. 

(2)  Aveva  in  cjueU'anno  nipoti  grandi  e figli  propri  maschi  e femmine;  alciini^erano  morti  da  tempo  già  ammogliati  o 
maritati. 
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pingeva  nel  1463  nella  chiesa  di  Ognissanti  in  Mantova  Dovrà  quindi  considerarsi 
come  un  altro  errore  del  Venturi  il  ritenere  Stefano  da  Zevio  e il  Baili  contem- 
poranei del  Pisanello,  mentre,  a rigore,  lo  è il  solo  Baili.  Che  poi  Stefano,  e più  il 
Baili,  meglio  che  da  esterne  correnti  germanico-colonesi,  abbiano  attinto  in  grado  e 
quantità  diversi  dal  loro  grande  concittadino  '•’>  sembra  a noi  cosa  evidente.  11  Baili, 
il  più  vecchio  dei  due  w,  ne  dà  la  prova  nei  freschi  di  S.  Maria  della  Scala,  dove 
i motivi  architettonici  ricordano  quelli  dei  freschi  di  Vittore  a S.  Fermo  e a S.  Ana- 
stasia, e dove  nelle  strombature  delle  finestre  sono  copiate  perfino  diverse  celebri 
medaglie  del  Pisanello,  compreso  Fautoritratto  (?). 

Questi  fatti  provano  rammirazione  del  Baili  pel  grandissimo  concittadino,  e 
spiegano  agevolmente  e naturalmente  quanto  vi  è di  comune  tra  Vittore  e i due 
minori  veronesi,  senza  bisogno  di  doversi  meravigliare  come  il  V.,  per  la  paren- 


(1)  Non  sappiamo  quanto  sia  attendibile  la  notizia,  quantunque  accettata  da  tutti.  Lo  Zannandreis  (Vite  dei  tìitlori, 
sciUt.  c ardi,  vcron..  Verona,  1891,  pag.  4b)  ricorda  un’Adorazione  dei  Magi,  con  piccole  figure  col  nome  di  Stefano  in 
lettere  d oro  e 1 anno  1434.  Nel  1434  forse  era  in  Tirolo.  Si  veda:  Kiuistfreund  1900,  pag.  31  ; e più  sotto  la  nostra  pag.  359. 

(2)  Pag.  72. 

(3)  11  quale  alla  sua  volta  si  era  formato  sulle  opere  dei  due  grandi  die  lo  precedettero  in  Verona:  l’Altichiero  e Ja- 
copo Davanzo.  Su  costoro,  veri  precursori  del  rinascimento  della  pittura  del  Nord  d'Italia,  studiò  anche  il  Mintegna. 

(4)  Rimane  dunque  determinato  che  lo  schematismo  maggiore  di  Giovanni  non  deriva  da  Stefano;  esso  non  è che  uno 
stato  di  transizione,  o grado  di  trapasso  ira  l'arte  di  Altichiero  e quella  veronese  della  line  del  secolo  XIV  e l’arte  nuova 
del  Pisanello  e in  parte  di  Stefano.  — Di  qui  la  fedeltà  in  Giovanni  alle  vecchie  distribuzioni,  se  non  alla  vecchia  tecnica, 
e la  mancanza,  quasi  assoluta,  di  quei  motivi  decorativi  e naturalisti  comuni  nel  Pisano  e poi  in  Stefano. 

(3)  « Ma  non  si  comprende  affatto  ciò  che  quegli  [Vittore]  ha  di  così  strettamente  vincolato  con  i contemporanei  (?) 
Stefano  e Baili  e col  frescante  di  S.  Maria  della  Scala  ; i quali  pure  con  metodi  simili  a quelli  di  lui,  e sotto  vari  aspetti, 
con  idealità  artistica  uguale  per  la  specie,  sebbene  minore  per  la  qualità,  dipingevano  per  le  chiese  senza  nessuno  dei 
suoi  caratteri  cortigianeschi  » pag.  72.  Col  sussidio  delia  cronologia  si  comprende  benissimo.  Sia  per  le  conquiste  tecniche,, 
sia  per  la  finitezza  analitica,  e il  vigore  della  plastici  nella  pittura  di  gran  parte  d’Europa,  dovuti  all’imitazione  sempre 
più  serrata  e paziente  del  vero,  e all'influsso  raggiante  della  Borgogna  e della  Fiandra  che  si  spandeva  nei  centri  più  im- 
portanti di  ricchezza  e di  cultura,  l'arte  veronese  da  Altichiero  a Pisanello  aveva  mutato  aspetto  nella  tecnica  e nei  risul- 
tati pittorici.  Non  già  indirizzo,  in  quanto  il  Pisanello,  il  quale  riassumeva  un  quarantennio  di  sforzi  oscuri,  continuava 
la  via  additata  da  Altichiero  con  lo  studio  vigoroso  del  carattere,  con  la  forza  espressiva,  rappresentativa  e plastica.  Ad 
Altichiero,  decoratore  largo,  ma  per  infanzia  dell’arte,  necessariamente  sommario,  succede  il  frescante  prezioso  e delicato, 
che  minia  sulle  pareti  con  sapienza  raffinata,  con  incredibile  diligenza,  le  scene  minute  dove  studia,  analizza  e riproduce 
scientificamente  le  forme  umane,  l’ambiente  architettonico,  il  chiaroscuro  saldo  ed  evidente  del  vero,  per  mezzo  di  un  di- 
segno meraviglioso  di  finezza  e di  un  colorito  « liscio  e risplendente  come  specchio  » (*).  Tutto  ciò  era  stato  adombrato 
dall’ Altichiero  e dal  Davanzo. 

Il  V.  stesso  (pag.  71)  riconosce  che  a Verona  « ai  primi  albori  del  Quattrocento  si  continua  nel  metodo  altichierano, 
lo  si  perfeziona  sopratutto  nella  figura  cui  si  dà  maggior  risalto,  e nell’aggiunta  di  particolari  vari.  Questa  tendenza  si  os- 
serva in  alcune  Madonne  in  affresco  conservate  ancora  in  Verona,  nelle  due  della  cappella  Pellegrini,  ad  esempio,  o nel- 
l’altra nel  coro  di  S.  Maria  della  Scala  ».  E allora  dove  se  ne  è andato  « l'influsso  veronese-renano  » (pag.  57)  che  nel 
1394  avrebbe  influenzato  Niccolò  di  Pietro  ? Eravamo  dunque  nel  vero  quando  lo  negavamo  vivacemente,  sostenendo  che 
in  Verona  nel  XIV  secolo  non  si  trova  alcun  esempio  d’arte  veronese-renana.  Segue  a pag.  72  : t A un  tratto  si  vede  un 
gran  cambiamento....  Si  preferisce  dipingere  in  piccole  dimensioni  (**)  con  accuratezza  tutta  nuova,  e quando  si  ha  da  de- 
corare pareti  un  po’  grandi,  si  moltiplicano  le  divisioni  delle  scene  per  potere  dipingere  in  piccole  proporzioni,  come  per 
esempio  nella  cappella  delle  campane  in  S.  Maria  della  Scala  ».  A un  tratto?  Ma  dai  primi  albori  del  Quattrocento  alle 
pitture  della  cappella  di  S.  Maria  era  passata  la  bagatella  di  quarantatre  anni  (1443)  e in  quello  spazio  quasi  tutta  la  me- 
ravigliosa e potente  produzione  a fresco  del  Pisanello!  L’Annunciazione  in  S.  Fermo  ammaestrava  da  circa  vent'anni  gli 
artisti  veronesi  ! e probabilmente  da  altrettanti,  o poco  meno,  l’affresco  di  S.  Anastasia  ; entrambi  di  piccole  dimensioni,  di- 
pinti con  accuratezza  di  miniatore  e nel  tempo  stesso  con  larghezza  di  grande  maestro.  Per  amore  d’esattezza  ricorderemo 
che  A.  Venturi  (voi.  V,  pag.  99S)  aveva  rilevato  che  in  S.  Anastasia  si  vede  <r  un  maestro  derivato  dall'Altichiero  nella  lu- 
netta dell'arca  di  Tommaso  Pellegrini  (1392)  e un  altro  ancora,  noifvo\&  per  una  generalo  intonazione  rossastra,  neìVdiKiL 
di  fronte  a quella».  D’influssi  renano-colonesi,  nemmeno  una  parola,  d’intonazioni  verdognole  neppure.  Intonazione  rossastra 
invece  comune  a parecchi  veronesi  della  seconda  metà  del  secolo  XIV,  come  può  vedersi  nell'elenco  dato  da  noi  dei  freschi 
nelle  chiese  di  Verona  trattando  di  Niccolò  di  Pietro.  Si  noti  che  a pag.  929  A.  V.  cita  già  il  lavoro  di  L.  V.,  ma  da  pag.  977 
a 999,  sebbene  tratti  soltanto  di  artisti  veronesi,  A.  V.  non  ne  tenne  conto.  L.  V.  a pag.  70  scrisse  pure:  « Verona  in  quel 

(*)  Parole  di  Cesare  Cesariano  circa  le  pitture  del  Castello  di  Pavia. 

(**)  Anche  questo  non  è esatto.  Fin  dal  1314  troviamo  in  Verona  nell’arco  trionfale  di  S.  Fermo  Maggiore  una  pittura 
a fresco  e a scomparti  minuti,  e di  anteriori  o contemporanee  se  ne  trovano  nei  nicchioni  del  Battistero  di  Parma  e in 
molti  altri  luoghi.  — Noi  crediamo  poi  che  il  Pisanello  e il  Baili,  oltre  al  seguire  la  corrente  che  portava  aU'analisi,  obbe- 
dissero alle  ferree  necessità  degli  spazi.  In  S.  Fermo  nel  monumento  Brenzoni,  il  Pisanello  non  avrebbe  potuto  ingrandire 
le  figure  d’una  linea,  e altrettanto  si  dica  per  S.  Anastasia  dove  il  pittore  non  poteva  superare  il  davanzale  della  finest  a 
lombarda  superiore,  mentre  al  disotto  era  vincolato  dal  vuoto  dell’arcata  e di  fianco  dal  pilastro.  Per  simmetria  non  do- 
veva estendersi  a destra,  le  figure  quindi  non  potevano  riuscire  maggiori  di  quanto  le  ha  tracciate  l'artista.  — Al  Baili  in 
S.  Maria  della  Scala  i piccoli  scomparti  erano  imposti  dalla  brevità  delle  superficie  comprese  tra  gli  estremi  degli  sguanci  delle 
finestre  agli  angoli  rientranti  della  cappella,  e lo  sporto  dei  due  pilastri.  Per  conservare  la  ricorrenza  delle  linee  il  pittore 
tenne  la  medesima  ordinanza  anche  nella  parete  a destra  dell’altare. 
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tela  tecnica  evidente  fra  i tre  artisti.  D’altra  parte  il  V.  stesso  non  ha  scritto  le 
parole  già  note:  « Ma  i segreti  della  tecnica  del  Pisanello,  comuni  a Verona,  do- 
vevano essere  conosciuti  a Venezia  |bei  segreti!]  indipendentemente  da  lui  perchè 
Niccolò  di  Pietro  la  usava,  per  quanto  imperfetta,  nel  1394  >?“>.  Per  dare  un  po’ 
di  forza  alla  tesi  vacillante  il  V.  deve  ricorrere  a ragionamenti  ben  singolari,  qual- 
cuno dei  quali  farà  sorridere  i tecnici. 

Egli,  ad  esempio,  deve  scrivere  che  « Verona  è il  centro  artistico  più  vicino 
a Venezia  » ; mentre  da  Verona  a Venezia  corrono  centoquindici  chilometri  e 

soltanto  trentasette  fra  Padova  e Venezia;  senza  notare  che  una  corrente  veronese, 
avanti  di  giungere  a Venezia,  doveva  passare  per  Padova.  Abbiamo,  del  resto,  già 
dimostrato  in  quali  condizioni  storiche  si  trovasse  Verona  alla  fine  'del  secolo  XIV 
e nei  primi  decenni  del  XV.  Inoltre  Verona,  più  che  con  la  Germania,  era  in  rap- 
porti amichevoli  e continui  con  la  corte  di  Borgogna.  Forse  in  questo  fatto  sto- 
rico si  annida  la  spiegazione  e la  causa  di  certi  speciali  caratteri  clell’arte  del  Pi- 
sanello. Ma  proseguiamo:  « Di  relazioni  tra  artisti  dell’Italia  settentrionale  e della 
Germania  vi  è piti  di  una  menzione  nei  documenti,  e specie  per  l’acquisto  di  co- 
lori e simili  Così  Guariento  usa  « l’azzurro  de  Alemagna  » e uno  de’  Zavattari 
propone  di  comprare  vetri  o da  Venezia  o dalla  Germania  » 

Ma  esistono  poi  davvero  questi  documenti  verso  la  fine  del  XIV  secolo  e per 
quale  anno,  di  grazia?  Dello  stesso  Tommaso  da  Modena  che  cosa  narrano  le  carte 
in  quest’argomento?  Noi,  dunque,  ci  permettiamo  di  dire  che  non  esistono  di  quel 


momento  [ai  primordi  del  Quattrocento]  diviene  un  centro  pittorico  di  primissima  importanza,  sia  come  luogo  di  convegno 
di  tali  correnti  artistiche,  sia  ecc.  Crediamo  di  avere  dimostrato  a quest'ora  che  il  V.  non  ha  portato  una  data  sicura  o no, 
un'opera  veronese  o no  di  quel  tempo,  a conforto  della  sua  tesi,  e nemmeno  di  quella  susseguente  che  fissa  più  decisamente 
l'influsso  al  14-0,  ove  si  eccettui  Stefano  da  Zevio,  le  cui  opere  del  resto,  sono  considerate  dal  V.  al  difuori  jdi  qualunque 
criterio  stilistico  cronologico.  Difatti  a pag,  74  afferma  : «:  Stefano  fece  un  passo  di  più  [dei  colonesi],  la  gentilezza  della 
sua  anima  italiana  abolì  le  mura  accerchianti  il  prato  fiorito  e vi  sostituì  una  serra  di  rose  a tinte  varie  e delicate  ecc.  ». 
Parole,  parole,  e parole  ! Per  serbare  all'Italia  la  priorità  dei  roseti  neU'arte  conveniva  provare,  avanti  tutto,  che  le  rose 
di  Stefano  sono  anteriori  alle  siepi  di  rose  e di  fiori  dipinte  nel  1443  da  Antonio  Vivarini  e Giovanni  d'Alemagna  in  San 
Zaccaria  a Venezia,  e che  queste  ultime  si  debbono  solo  ad  Antonio  (*),  che  il  prato  fiorito  di  maestro  Wilhelm  (?,  a Mo- 
naco (**)  è cinto  di  mura,  e che  le  Madonne  del  Lochnersono  posteriori  al  dipinto  di  Stefano.  Fig.g.  a pagg.  353,  335.]  Un'altra 
contraddizione  di  1..  Venturi  avanti  di  chiudere.  A pag.  72  ammette  gli  stretti  vincoli  col  Pisanello  di  Stefano  e del  Baili 
■ : e sotto  vari  aspetti  Vidculilà  artistica  uguale  per  la  specie,  minore  per  la  qualità  »,  a pag.  80  dopo  di  aver  lodato  jil  Pi- 
sanello e Stefano:  c Invece  il  cosidetto  Baili  e il  frescante  di  S.  Maria  della  Scala  mancano  d'ogni  idealità  nuova 

(*)  Già  da  molti  anni  il  Cicerone  diceva  a proposito  di  certe  opere  di  Giovanni  d'Alemagna  e di  Antonio  Vivarini: 
- D'autre  part,  rinlluence  allemande  apparai!  dans  certains  trpes,  dans  les  couleurs,  dans  l'ordonnance  des  groupesau  milieu 
de  « KOSUKAihS  ••  Viceversa  L.  V.  a pag.  74  spiega  ogni  còsa  nel  solito  quadro  di  Stefano  da  Zevio  nel  museo  di  Verona 
(11.  359)  con  motivi  colonesi.  Il  putto  che  giuoca  col  ditino  ricorda  molto  bene  un  angioletto...  nella  Veronica  di  Wilhelm 
alla  Pinacoteca  di  Monaco  «...  nè  certo  è nuovo  alla  scuola  di  Colonia  il  dolcissimo  fanciullesco  motivo  ».  Senza  risalire 
per  ora  alla  fonte  di  quel  grazioso  motivo,  diremo  che  Stefano  non  aveva  bisogno  d'andare  a Colonia  per  ispirarsi,  ma  gli 
bastava  vedere  in  Verona  a S.  Anastasia  la  Madonna  rossastra  in  trono  col  Bimbo,  che  le  stringe  l'indice  della  destra, 
mentre  con  l'altra  manina  tiene  un  uccellino.  — In  S.  Zeno  si  trova  pure  nel  transetto  destro  un  antico  Bambino  con  uc- 
cellino. Il  quadro  di  Stefano  ha  molto  sofferto.  Le  tinte  verdi,  che  si  vedono  qua  e là  nei  colli  sottili  degli  angioli,  nel 
putto  e nella  Vergine,  mancano  del  tutto  nella  S.  Caterina.  Non  v'è  traccia  di  verde  nella  Madonnina  col  figlio  ed  angioli 
che  la  incoronano  (n.  90)  molto  più  fine  e graziosa,  compiutamente  italici  e pisanelliana.  Viene  assegnata  anch'essa  a Ste- 
fano da  Zevio.  Confronti  chi  vuole  nelle  nostre  riproduzioni  a pa.g.  349  il  putto  grazioso  di  Stefano  da  Zevio  con  quelli 
dalle  orecchie  giganti  dipinti  dal  cosidetto  maestro  Wilhelm,  pag.  360,  e veda  un  po’  se  nella  S.  V^eronica  ne  trova  qual- 
cuno che  ricordi  « molto  bene  » nella  mossa  e nel  tipo  il  Bambino  veronese.  Noi  l’abbiamo  cercato  invano;  inoltre,  per 
quanto  studiassimo  minutamente  i quadri  della  scuola  di  Colonia  sparsi  a Monaco,  Colonia,  Berlino,  non  ci  avvenne  mai 
d'incontrare  il  motivo  del  putto  che  succhia  il  ditino;  si  vede  che  non  abbiamo  fortuna. 

(**}  Pinacoteca,  n.  2.  Del  resto  nella  Madonna  fra  le  rose  di  Stefano  Lochner  (n.  5 stessa  Galleria'  il  muro  è circoscritto 
al  sedile  della  Vergine  ; all'esterno  vi  è una  semplice  siepe.  Nel  n.  64  della  Galleria  di  Colonia,  altra  opera  del  Lochner, 
non  abbiamo  nemmeno  questo  vincolo,  e il  prato  si  stende  più  libero  che  in  Stefano.  Noi  troviamo  invece  qualche  remoto 
legame  tra  l'antica  tavola  veronese  della  Galleria  di  Parma,  n.  55,  pag.  361,  e il  n.  64  del  Museo  di  Colonia,  — L.  V.  a 
pag.  74  fa  un  confronto  tutto  convenzionale  tra  « la  Madonna  di  Wilhelm  nel  Museo  di  Colonia  con  quella  di  Stefano  nel 
Museo  di  Verona  ».  S’intende  bene  che  nel  Museo  di  Colonia  non  esiste  una  Madonna  di  maestro  Guglielmo.  Sotto  il  n.  13 
SI  trova  un  trittico  della  fine  del  XIV  secolo  e della  scuola  del  maestro,  ma  nulla  più.  In  esso  troviamo  la  Vergine  col 
Bambino,  diversa  affatto  dalla  Madonna  di  Stefano.  Noi  invitiamo  formalmente  il  signor  V.  a dirci  sotto  qual  numero  del 
Museo  di  Colonia  si  trovi  la  Madonna  da  lui  citata.  Dì  un'altra  affermazione  insussistente  gli  chiediamo  conto  : «...  maestro 
Guglielmo  non  ideò  grandiose  concezioni  di  scene...,  egli  dipinse  solo  carte  o tavole  d'altare  divise  in  molti  comparti- 
menti ecc.  ».  Vedano  i lettori  le  riproduzioni  da  noi  offerte.  La  Crocifissione  in  una  scena  misura  0.86  x 1.14  Gli  otto 
santi  riuniti  (n.  9 stesso  Museo)  m.  0.79  x 1.14.  Il  tondo  di  Monaco  ha  il  diametro  di  m.  0.75.  Del  maestro  non  conosciamo 
alcuna  opera  a caselle. 

(1)  Pag.  79. 

(2)  Pag.  70. 

(3>  Pag.  77. 


colonia:  lUSI-,0,  N.  04  — madonna  fra  le  rose  — STEFANO  LOCHNER  (FIOR.  1430  t Uil). 

Nessun  rapporto  con  la  Madonna  di  Stefano  da  Zevio  al  Museo  di  Verona  i n.  359),  sia  nel  tipo,  die  nella  composizione  e nella  tecnica. 
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tempo  documenti  in  proposito,  o,  se  la  frase  spiace,  che  non  ne  conosciamo 
Ciò,  peraltro,  non  c’impedisce  di  analizzare  il  periodo  del  V.  Dalla  gratuita  affer- 
mazione « delle  relazioni  d artisti...  per  raccpiisto  di  colori  » passiamo,  senza  sa- 
pere il  perchè,  alla  deduzione  inaspettata:  « cosi  Guariento  usa  l’azzurro  de  Ale- 
magna e uno  dei  Zavattari  ecc.  ».  Che  c’entra  con  le  relazioni  asserite  tra  artisti  ? 
Ancor  più  sUipefacente  è la  conclusione  cavata  da  quelle  poche  righe  che  non  di- 
cono nulla  e non  provano  nulla:  « La  conoscenza  da  parte  dei  nostri  artisti  della 
tecnica  tedesca  rese  naturale  e necessaria  |ma  perchè?)  la  conoscenza  dell’arte 
cui  quei  metodi  erano  applicati  ».  Da  tali  espressioni  parrebbe,  non  è vero?,  che 
fossero  parecchi  gli  artisti  veronesi  impressionati  dall’arte  colonese.  Però  il  V.  stesso 
s’incarica  di  disingannarci  e deve  pur  riconoscere  che  il  Pisanello  è tutto  italiano. 
Su  Stefano  erano  già  quasi  tutti  d’accordo,  dal  1902  in  poi  nel  convenire  che 
qualche  cosa  di  nordico  si  mescola  alle  forme  gotiche  del  maestro  e alla  tecnica  e 
aH’influsso  pisanelliano.  Rimane  il  solo  Badile,  nel  quale  non  si  nota  alcuna  decisa 
influenza  colonese  nei  tipi,  nel  modellato,  nel  disegno,  nelle  forme  piatte,  povere  di 
rilievo  Solo  la  delicatezza  dei  toni  delle  carni  può,  lontanamente,  collegarsi  con 
la  morbida  rotondità  colonese  '"‘K  Quindi  non  « connubbi  oltramontani  »,  non  « cor- 

(1)  <r  Anno  13<)2  de  lib,  Mag.  Pierus,  pictor  de  urbe  veteri  (Orvieto)  habiiit  et  recepii  a d.  operaris,  prò  una  libra  Azurri 
de  li  .Magni,  prò  ystoria  Genesis  de  Campo  Sancto  quod  azurrum  emptum  fuit  >,  Vedi  pag.  XLII  di  The  art  of  fresco  pain- 
tiogdì  Mrs  Merrifield,  London,  MDCCCXLVl.  Altri  documenti  più  antichi  non  conosciamo.  1 committenti,  ripetiamo,  pagavano 
a parte,  o provvedevano  l’azzurro.  L’uso  continuò  per  lungo  tempo  e ne  troviamo  esempio  anche  il  28  gennaio  1515  con 
Tiziano.  Lettere  poi  di  artisti  ad  artisti  non  ve  ne  sono  nel  XIV  secolo.  Troviamo  invece  il  25  settembre  1459  una  lettera 
di  Benozzo  Oozzoli  a Piero  dei  Medici  dove  si  legge  l'inciso  : e E più  ebbi  dagli  ingesuati  due  once  d’azzurro  di  quel  di 
tre  iiorini  larghi  l’oncia  ».  Gave,  Carteggio  degli  artisti^  voi.  I,  pag.  193. 

(2)  Abbiamo  trattato  la  questione  in  Guariento. 

(3)  Quasi  che  il  comperare  l’azzurro  di  Alemagna  sui  mercati  di  Venezia  e di  Verona,  invece  di  essere  l’esponente  di 
un  semplice  fatto  economico  e commerciale,  presupponesse  in  un  artista  la  conoscenza  di  una  tecnica  lontana  e straniera  e. 
questa  fosse  fatta  di  solo  azzurro  ! E quando  i pittori,  in  opere  di  lusso,  usavano  in  cambio  il  prezioso  azzurro  oltrama- 
rino,  doveva  dirsi  che  abbondavano  la  tecnica  tedesca  per  quella  orientale  o di  Boccira?  E noi  siamo  forse  ascritti  alla 
scuola  irrnssiana  perchè  usiamo  l’economico  bleu  di  Prussia?  Che  c’entra  l’acquisto  dei  colori  con  la  tecnica?  Abbiamo  già 
ricordato  che  appunto  nel  contratto  del  1443  di  Gio.  Baili  si  stabilisce,  non  dal  pittore,  ma  dai  committenti,  che  l’artista, 
debba  usare  P « azzurro  teotonico  fino  ».  Ciò  dimostra  che  si  trattava  di  cosa  comune  e corrente  come  gli  altri  colori  non 
nominati  sul  contratto,  ma  compresi  tutti  nella  forma  generale  « debba  usare  boni  colori  La  distinzione  per  l’azzurro 
invece  si  rendeva  necessaria,  data  l’enorme  differenza  di  costo  tra  l’azzurro  teutonico  e quello  ultramarino.  Del  resto  non 
bisogna  prendere  sempre  alla  lettera  l’espressione  : Azzurro  d’ Alemagna,  poiché  il  Cennini  nel  capitolo  LXX  scrive:  Azzurro 
della  Magna  è un  colore  naturare  il  quale  sta  intorno  e circonda  la  vena  dell’ariento.  Nasce  molto  nella  Magna,  e ancora 
in  quel  di  Siena.  Nel  Guai  lento  abbiamo  ricordato  tutti  i diversi  nomi  dati  ali’azzurro  nel  medioevo. 

(4)  Pag.  78.  Nei  perù,  mentre  riconosciamo  l’originalità  del  Pisanello,  ammettiamo  ch’egli  abbia  veduto  e ammirato 
opere  e capolavori  fiamminghi. 

(5)  Vedasi  in  proposito:  Schlosser,  Ein  veronesisches  Bilderbnch  nnd  die  hofische  Knnst  des  XIV  Jahrhnnderts, 
in  Jahrbnch  der  Knnsthist.  Sammlungen  des  allerhdchsten  Kaiserhausos,  Wien  1902.  A.  V.  in  L'Arto.  1898,  pag.  FS, 
aveva  detto  che  Stefano  ha  strane  affinità  con  gli  antichi  maestri  della  scuola  di  Colonia.  A noi  sembra  invece  che  ne  abbia 
parecchie  con  Gentile  da  Fabriano,  più  col  Pisanello  e meno  col  Nord.  — Prima  dello  Schlosser  e dei  Venturi  il  Cicerone 
aveva  detto  : « Les  deux  Madonc  dans  tuie  roseraie...,  dans  la  Galerie  de  Verone,  et  qui  ressemblent  à des  oeuvres  de  la 
vieille  école  de  Cotogne,  sont  évidemment  de  la  niain  de  Stefano  ».  Ediz.  francese  del  1894. 

(6)  Anche  qui  conviene  distinguere;  queste  nostre  osservazioni  si  riferiscono  alla  tavola  n.  373  del  Museo  di  Verona  no- 
tevolmente diversa  dagli  affreschi  di  S.  Maria  della  Scala.  La  tecnica  a tempera  permise  al  Baili  di  giungere  ad  una  fusione 
eccessiva  che  confina  troppo  spesso  con  la  fiacchezza.  La  preparazione  verde  non  è costante,  nè  uniforme.  Manca  quasi  per 
intero  nelle  carni  di  S.  Pietro  martire;  è scarsa  nella  testa  della  Madonna  e del  devoto,  abbondantissima  nelle  vesti  bianche 
di  S.  Pietro  e nel  capo  dì  S.  Mammaso,  Le  mani  sono  debolissime,  qualche  volta  informi.  La  Madonna  è molto  inferiore  a. 
quella  ben  più  antica  di  Niccolò  dì  maestro  Pietro  (1394)  ; naturalmente  è più  avanzata  nello  stile  (1440  c.).  Si  confrontinole 
figure  a pag.  347  e fuori  testo  pag.  338.  — Negli  affreschi  di  S.  Maria  della  Scala  il  Baili  continua  e svolge  gli  scomparti  e le 
architetture  care,  dall’ Altichiero  in  poi,  ai  veronesi.  In  tutte  le  scene  predomina  l’architettura  sulle  figure;  l’artista  legato  alle 
tradizioni  locali  non  comprende  rimportanza  del  paesa.ggio  e del  cielo  intuita  così  prontamente  dal  Pisanello.  11  Baili,  pur 
essendo  un  artista  debole  e un  po’  ritardatario,  reca  nelle  teste  a fresco  un  certo  sentimento  personale;  qualche  mano  è dise- 
gnata con  garbo  e le  proporzioni  delle  figure  in  piedi  sono  ottime  in  generale,  — Povero  di  colore  e di  chiaroscuro,  e quindi 
di  rilievo,  possiede  per  altro  la  qualità  di  saper  fare  delle  figurine  viventi  e tranquille  che  nei  movimenti  misurati  rivelano- 

10  studio  accurato  del  vero  fatto  dal  pittore  il  quale,  in  fondo,  è un  pisanelliano  senza  la  profondità  e il  sapere  del  maestro. 
"**^(7)  11  Baili  segue  il  Pisanello  anche  nelle  preferenze  per  gli  animali,  e in  S.  Maria  della  Scala  vediamo  rappresentato- 
un  pavone.  Si  ricordi  che  il  Vasari  (voi.  Ili,  pag.  630,  ed.  Sansoni)  indica  il  pavone  quale  t impresa  » di  Stefano  da  Zevio. 

11  Vasari  tacque  del  Baili;  chissà  quanti  lavori,  dati  dall’. Aretino  a Stefano  su  queU’incerto  segno  araldico,  spettavano  in- 
vece al  Baili!  Anche  gli  affreschi  di  S.  Maria  della  Scala  si  assegnarono  a Stefano  da  qualche  scrittore. 
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Tenti  colonesi  »,  non  « affinità  tra  la  scuola  veronese  e colonese  »,  ma  soltanto 
qualche  derivazione  da  parte  del  solo  Stefano  da  Zevio,  l’unico  che  forse  varcasse 
le  Alpi  intorno  al  1434  11  resto  non  rappresenta  che  un  prodotto  del  tempo  dovuto 

.al  sapere  artistico  progredito  per  gli  sforzi  individuali,  al  movimento  tecnico  uni- 


ì monaco:  pinacoteca,  N.  2 — maria  in  trono  e angioli  MLSICANTI  — ATTRIBLIIA  A MAESTRO  WILHELM  DI  COLONIA 
(Nessun  rapporto  con  l'arte  di  Niccolò  di  m.  Pietro,  meno  ancora  con  la  Madonna  di  Stefano  da  Zevio  in  Verona). 


(1)  Non  tutti  concordano  col  Seniper,  il  quale  sostiene  die  Stefano  nel  1434  lavorava  in  Tirolo.  Fra  i diversi  che  negano 
leve  considerarsi  Heinz  BrAL  NE  'wrDie  hirchlichc  Wandmulcrci  Bo;>.cn.',  uni  l4UUAn  Zcitichrift  da,  Fcrdinandcums,  S.  Ili, 
asc.  XXV,  pag,  1-115,  Innsbruck,  19C6.  E a pag.  373-421  dello  studio  del  medesimo  autore  : Die  AUarlufcl  der  Kronung 
ilarias  im  Klohter  Stams  in  Tirai  und  dercn  kunst gcsciiichlliche  Steliuug,  nello  stesso  fascicolo  Zeitschrift  ecc.  Il  Semper 
ostiene  che  un  forte  e novello  influsso  italiano  si  stendesse  in  Francia  e in  Tirolo  verso  la  fine  del  secolo  XIV.  I.a.ciando 
inpregiudicata  qiiest’iiltinia  questione,  estranea  al  nostro  libro  e tanto  più  che  altri,  per  mezzo  delle  cosidette  miniature 
irolesi,  vorrebbe  invece  dimostrare  che  l’influsso  europeo  giunse  a Verona  per  la  via  del  T irolo,  ci  limitiamo  ad  osservare, 
|irca  alla  permanenza  di  Stefano  in  Tirolo,  che  siamo  ancora  titubanti  perchè  non  abbiamo  la  certezza  che  si  riferisca  a 
jueU’artista  il  documento  dove  si  parla  di  un  « magister  Steplianus  pictor  quondam  Johannis  da  Verona  ». 


monaco:  pinacoteca,  N.  I — S.  veronica  --  ATTRIBUITA  A MAESTRO  VMLHELM  DI  COLONIA. 

.NJessuno  dei  putti  ricorda  il  Gesù  Bambino  di  Stefano  da  Zevio  a Verona,  Museo,  n.  359,  come  vuole  L.  V.  a pag.  /4. 
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formemente  accelerato  in  molta  parte  d’Europa,  allo  scambio  d’opere  e d’idee 
che  genera  un  tipo  nuovo  d’arte,  differente,  è vero,  secondo  le  varie  nazionalità, 
ma  che  pure  serba  qualche  cosa  d’uniforme  e di  similare  perchè  i prodotti  artistici 

(1)  Come  si  trovavano  in  Venezia  oggetti  e mercanti  d’ogni  razza,  professionisti  d’ogni  parte  d'Furopa,  e fin  maestri 


PARMA  : GALLERIA,  N.  55  — SCUOLA  VERONESE  (?)  SEC.  XIV  — PUTTO  CON  CORALLO  AL  COLLO. 


d’ogni  nazione,  potevano  esservi  anche  pitture  o pittori  forestieri  verso  la  fine  del  XIV  secolo  e i primi  decenni  del  XV, 
ma  non  è rimasto  nessun  documento  di  prova  scritto,  o artistico.  Pei  maestri  di  scuola  venuti  dall'Emilia,  dalla  Lombardia, 
dai  Piemonte,  dalla  Romagna,  dalla  Toscana,  dal  Lazio,  dalla  Sicilia,  e fin  dalla  Francia,  dalla  Germania  e dal  Porto- 
gallo, si  veda  : E.  Bertanza  e Dalla  Santa,  Documenti  per  la  storia  della  cultura  in  Venezia,  voi.  I,  maestri,  scuole 
e scolari  in  Venezia  lino  al  1500,  Venezia,  1907  (a  cura  della  Deputazione  di  storia  patria).  Il  più  antico  ricordo  d’influssi 
teutonici  in  Venezia  sarebbe  anteriore  di  qualche  tempo  al  1335  e spetterebbe  ad  un  ignoto  « Frater  Tiieotonicus  = che  fece 
in  Venezia  arazzi  e finestre  dipinte,  imitate  poi  in  Treviso  dal  pittore  Marco  Veneziano.  Ricordammo  il  documento  trat- 
tando di  maestro  Paolo,  e di  Niccolò  di  maestro  Pietro,  ma  non  ha  a che  vedere  con  la  pittura, 
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di  quel  fiorire  generale  sono  la  conseguenza  d’idealità,  di  norme,  di  principi,  di  tec- 
niche ormai  comuni 

Solo  un’esatta  valutazione  cronologica  di  molte  opere  può  dare,  o meno,  la 
certezza  d’influssi,  o relazioni  dirette,  d’ima  scuola  su  d’un’altra  di  nazionalità  dif- 
ferente; ma  quando  la  valutazione  cronologica  non  è possibile,  e in  modo  inoppu- 
gnabile, sarà  prudente  astenersi  da  classifieazioni,  e derivazioni,  riconoscendo  sol- 
tanto come  conseguenze  d’ambiente  storico  le  somiglianze  accidentali  di  qualche 
forma,  di  qualche  tono,  di  qualche  tipo,  di  qualche  mossa  Le  analogie  lontane, 
le  rispondenze  spesso  fortuite  non  debbono  assumere  valore  di  prove. 


GENTILE  DA  FABRIANO 


Con  la  venuta  di  Gentile  in  Venezia  l’arte  locale  che,  pur  non  dimenticando 
compiutamente  le  tradizioni  bizantine,  si  trovava  da  qualche  tempo  nello  stadio  gotico, 
si  avvia  a subire  l’influsso  della  scuola  umbra,  modificata  leggermente  in  scuola 
marchigiana,  o,  come  altri  vuole,  in  scuola  fabrianese,  dal  temperamento  di  Gentile, 
precursore  del  Pinturicchio  e del  Perugino,  artista  delicato  ed  impressionabile  il  quale 
nella  varietà  delle  residenze,  nei  viaggi  e nella  molteplieità  dei  lavori  aveva  perduto 
i caratteri  più  caduchi  della  scuola  del  Nuzi  assumendo  in  compenso  caratteri- 
stiche nuove  e,  meglio  ancora,  tutte  personali. 

(1)  Non  si  trovano  tracce  nordiche  o colonesi  nemmeno  nei  pittori  veronesi  minori  : Giuliano  da  Verona  negli  atfreschi 
di  Tenno  presso  Riva,  o nei  dipinti  (1-1431  di  Antonio  di  Averaria  a Sant’Antonio  de  Peluz,  o di  Simone  di  Averaria  a 
Santo  Stefano  presso  Coresolo. 

(2)  In  conclusione  non  si  comprende  perchè  il  V.  abbia  incluso  in  un  lavoro  sulle  origini  della  pittura  veneta,  il  lungo 
brano  che  da  pag.  5.à  arriva  saltuariamente  a pag.  80.  Dopo  tanto  scrivere  deve  confessare  ; 1 ')  che  solo  in  Niccolò  di  Pietro 
si  può  supporre  un  influsso  veronese-renano  [nemmeno  questo  è vero]  ; 2 ) che  nessuno  a Venezia  risentì  l'influenza  del 
Pisanello,  salvo  molto  tardi  Jacopo  Bellini  ip.ig.  SO);  3')  che  a Venezia  non  si  trovano  tracce  di  Stefano  da  Zevio.  Dunque 
a che  serve  quel  lirano  sui  veronesi  e quali  rapporti  ha  con  l'arte  veneziana?  Forse  perchè  in  Giambono  perdura  qualche 
tardiva  tinta  verdognola?  Via,  è troppo  poco,  tanto  più  che  Giambono  nel  suo  insieme  spetta  nitidamente  al  gruppo  di  co- 
loro che  risentirono  l'influsso  di  Gentile  da  Fabriano,  pur  rimanendo  fedeli  alla  tecnica  paesana. 

(3)  Magister  Gentilis  Nicolai  Johannis  Massi  de  Fabriano,  pictor,  habitator  Florentie,  in  populo  Sancte  Trinitatis  >. 
Vas.vki.  ed.  Sansoni,  tomo  111,  pag.  15.  F.  così,  salvo  la  variante  < Massi]  s,  si  legge  nell'atto  del  22  novembre  1428  che 
citiamo  più  oltre, 

(4)  Avanti  il  1408,  almeno  se  col  Paoletti  interpretiamo  rettamente  il  documento  che  segue,  dovuto  a Francesco  Amadi, 
personaggio  ricordato  da  noi  trattando  di  maestro  Niccolò  di  Pietro:  t 1408...  et  per  una  ancona  da  depenzer  Maistro  ZentU 
ecc.  >.  11  Paoletti  commenta:  < Ho  un  forte  sospetto  che  il  maestro  Gentile  qui  nominato  sia  Gentile  da  Fabriano,  che 
appunto  nel  principio  del  sec.  XV,  operava  in  Venezia  ove  ebbe  a dimorare  per  diversi  anni  ».  Archit.  e Scult,  in  Venezia 
ecc.,  voi.  11,  pag.  203,  nota  8.  Per  quell’ancona  maestro  Gentile  riceveva  il  doppio  di  quanto  veniva  pagata  a Niccolò  di 
Pietro  l’ancona  dei  Miracoli.  Tale  differenza  di  prezzo  ci  conferma  nell’opinione  che  si  trattasse  di  Gentile  da  Fabriano.  Che 
Gentile  risiedesse  per  qualche  anno  a Venezia  si  dimostra  col  fatto  che  egli  dipinse  per  la  chiesa  di  S.  Giuliano  una  grande 
pala  d’altare  e per  quella  di  S.  Sofia  una  tavola  con  S.  Paolo  e S.  Antonio  eremiti.  < Vi  dipinse  la  palla  Gentile  da  Fa- 
briano che  fu  maestro  di  pittura  ai  Bellini  » (Sansovixo,  ed.  Martinioni,  M ■ DC  ■ LXIll.  pag.  147).  11  Facio  ricorda  VU- 
ragano  in  cui  era  figurato  il  turbine  che  schiantava  gli  alberi  e rovesciava  ogni  cosa  : c Pinxit  item  in  eadem  urbe  turbi- 
nem  arbores  ceteraque  id  genus  radicitus  evertentem,  cuius  est  ea  facies,  ut  vel  perspicientibus  horrorem,  ac  metum  incu- 
tiat  ».  Da  l’iris  illustribus  (1445-4(>)  stampata  però  soltanto  nel  1745  dal  Mehus  in  Firenze.  D’altri  dipinti  di  Gentile  in 
Venezia  abbiamo  pure  memoria;  per  di  più  al  principio  del  sec.  XV  e non  oltre  al  ITIO  lo  troviamo  ricordato  come  confra- 
tello nella  scuola  di  S.  Cristoforo  dei  Mercanti.  < Maistro  Zcntil  da  Fabriano,  S.  Sofia  ».  (Ardi,  di  Stato  in  Venezia. 
S.  Maria  e S.  Cristoforo  dei  Mercanti.  Scuola  alla  Madonna  dell’Orto  n.  406).  11  Cicogna  fu  il  primo  a dare  questa  notizia 
riprodotta  in  seguito  dal  Paoletti  e da  altri  senza  citare  la  fonte.  Vedansi:  Iscriz.  Ven.,  voi.  VI,  pag.  871.  Sarà  bene  non 
dimenticare  che  i pittori  forestieri  non  potevano  essere  ammessi  in  confraternite  o scuole  che  dopo  avere  dimorato  per 
qualche  tempo  nella  città.  Ne  consegue  che  Gentile  dovette  recarsi  a Venezia  avanti  il  1408.  Chi  volle  che  Gentile  trescasse 
a Venezia  nel  1422  non  conosceva  le  date  che  riguardano  la  permanenza  di  Gentile  a Firenze.  — Si  veda  quel  che  diciamo 
nella  nota  2,  pag.  dello  studio  sul  Pisanello.  Probabilmente  non  ebbe,  come  vedremo,  maggiore  ragione  chi  pose  tra  il 
1411  e il  1414  l’opera  dell’artista  nel  Palazzo  dei  Dogi. 

(5)  Non  intendiamo  dire  con  questo  che  Gentile  sia  proprio  stato  allievo  del  Nuzi  (t  1346),  certo  da  giovane  ne  studiò 
le  opere  e forse  vide  anche  qualche  lavoro  dei  miniaturisti  francesi  : parigini  e borgognoni.  Certo  senti  l’influsso  delle 
grandi  correnti  internazionali  più  forti,  alle  volte,  delle  influenze  del  clima  e della  razza.  E bene  avvertiva  il  MUntz  quando 
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A quel  che  sembra,  la  prima  gioventù  di  Gentile  passò  in  Fabriano,  dove  il 
pittore  nacque  avanti  il  1370.  Nel  1408  era  già  in  Venezia e dovette  rimanervi 


MILANO  : BRERA,  N.  497  — GENTILE  DA  FABRIANO  — INCORONAZIONE  DELLA  VERGINE. 

(Firmata  ancora  in  caratteri  gotici.  Anteriore  probabilmente  al  1408). 

scriveva  : t Ce  n'est  point  un  effet  dii  hasard,  assurément...  si  Gentile  da  Fabriano,  fra  Angelico,  et  Fecole  de  Cologne  ont 
sacrifié  simultanément  au  plus  suave  mjstieisme  ».  Revue  (Ics  cleux  Mondcs^  anno  1886,  pag.  563.  Ricordiamo  a solo  ti- 
tolo di  curiosità  che  il  Vasari  fa  Gentile  scolaro  dell’Angelico  (voi.  II,  pag.  521,  ed.  Sansoni).  L’Angelico  nacque  probabil- 
mente dopo  Gentile  e morì  nel  1455. 

(1)  Vedi  nota  4,  pag.  362. 
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fino  al  1414  circa,  avendovi  condotto,  fra  l’altro,  un  affresco  nella  sala  del  Maggior 
Consiglio  rappresentante  la  Pugna  navale  di  Salvore  tra  il  doge  Ziani  e il  figlio 
dell’iinperatore  Barbarossa  Dal  1414  al  1419  dipinge  in  Brescia  una  cappella  del- 
l’antico Broletto  per  conto  di  Pandolfo  Malatesta  signore  della  città  <-L  Si  ritiene 
che  abbandonasse  Brescia  il  22  circa  di  settembre  del  1419  per  andare  a Roma 
dove  1 aveva  invitato  a recarsi  il  papa  Martino  V,  ma  perchè  il  pontefice  dovette 
sostare  a Firenze  fino  al  9 di  settembre  del  1420  innanzi  di  poter  muovere  a Roma 

(1)  Sansovino,  Venctia  città  nobilis.,  con  le  aggiunte  del  Martinioni,  Venezia,  1663,  pag.  323:  c II  quadro  del  con- 
llitto  navale  lu  licoireito  da  Oentìle  da  Fabriano  pittore  di  tanta  riputazione  die  avendo  di  provvisione  un  ducato  il  giorno 


MILANO  : BHEKA.  N.  4<>7  — Gl  NTILE  DA  FABKIANO. 

SUPPLIZIO  DI  S.  PIEfKO  MAKTIRh.  S.  GIOVANNI  NEL  DESERTO. 


vestiva  a maniche  aperte.  Gentile  Bellino  ]rarimente  ne  velò  molti  altri,  più  tosto  per  cancellar  raltrui  gloria,  mosso  da 
invidia,  die  perchè  egli  migliorasse  gran  fatto  le  pitture  passate  ».  Nessuno  badò  all'incongruenza  del  periodo,  o si  limitò 
ad  osservare  « die  Gentile  da  Fabriano  non  viveva  al  tempo  del  Bellini  e non  poteva  cancellare  l'opera  propria  ».  Ma  se 
ciò  poteva  tollerarsi  in  o]rere  d'indole  generale,  non  può  sopportarsi  in  una  monografia  su  Gentile  quale  ha  la  pretesa  di 
essere  quella  di  A.  Venturi  (pag.  6i  che  vuole  correggere  « le  fonti  storico-artistiche  perchè  in  generale  mancano  di  studio 
critico  » (pag.  7).  Proviamoci  un  po’  noi  a restituire  il  testo  del  Sansovino  e vediamo,  se,  per  caso,  non  dovesse  leggersi 
cosi  : Il  quadro  del  conflitto  navale  di  Gentile  da  Fabriano,  pittore  di  tanta  riputazione  che  avendo  di  provvisione  un  du- 
cato il  giorno,  vestiva  a maniche  aperte,  fu  ricoperto  da  Gentile  Bellino  [il  quale]  parimenti  ne  velò  molti  altri  mosso  da 
invidia  ecc.  ecc.  Però  nel  caso  di  Gentile  da  Fabriano  giustizia  vuole  che  si  ricordi  come  l’opera  del  marchigiano,  già  ro- 
vinosa nel  1456,  cadesse  dal  muro  nel  1474  per  umidità  e vecchiezza.  Si  veda  per  le  fonti  la  nostra  trattazione  sul  Gua- 
riento.  — Tenuto  conto  che  fin  dal  1412  Jacobjllo  lavorava  in  Palazzo  Ducale  con  lo  stipendio  di  cento  ducati  annui  e 
che  nel  1415,  1 maggio,  compiva  il  Leone  di  S.  Marco  ancora  in  Palazzo,  che  nel  lungo  elenco  dei  salariati  cui  venne  ridotto 
lo  stipendio  a metà  PII  gennaio  1412  m.  v.  non  troviamo  nè  Gentile,  nè  il  Pisanello,  ci  viene  il  dubbio  che  avessero  già 
cessato  l’opera  loro  a vantaggio  della  Signoria.  Sta  di  fatto  che  Jacohello  fu  per  molti  anni  il  pittore  preferito  dalla  Si- 
gnoria. 

(2)  1 libri  della  Camera  di  Pandolfo  Malatesta,  mentr’era  signore  di  Brescia,  si  conservano  nell’Archivio  comunale 
di  Fano.  Le  notizie  su  Gentile  vennero  estratte  da  quei  libri  e pubblicate  da  monsignor  Aurelio  Zonghi  nel  Repertorio 
dell'antico  Archivio  comunale  di  Fano.  Gentile  era  già  in  Brescia  il  17  aprile  1414  e vi  era  ancora  il  18  settembre  del 
1419,  nel  quale  giorno  chiese  un  salvacondotto  per  poter  partire  dalla  città  e viaggiare  sicuro.  Raccomanda  di  fare  presto 
volendo  partire  il  giorno  22. 
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con  sicurezza,  Gentile,  mentre  attendeva  stagione  più  propizia  per  seguire  il  papa, 
si  stabilì  a Firenze,  dove  nel  1421  lo  troviamo  inscritto  tra  i confratelli  di  S.  Luca, 
e il  21  novembre  del  1422  matricolato  nel  Contado  dell’arte  dei  medici  e speziali. 
Nel  contempo  per  commissione  di  Palla  Strozzi  lavora  e compie  nel  maggio  del 
1423  la  celebre  ancona  dell’Adorazione  dei  Magi<**;  nel  maggio  del  1425  termina 
per  la  famiglia  Quaratesi  un  polittico  collocato  sull'altar  maggiore  in  S.  Niccolò  alla 
porta  di  S.  Miniato  Il  22  giugno  del  1425  era  già  in  Siena,  ove  restò  di  certo 
fino;  al  18  d’agosto,  e forse  fino  ai  termine  del  mese  vi  si  trovava  pure  nell’ottobre 
del  1426,  ma  non  dovette  abitarvi  di  continuo  se  il  16  ottobre  del  1425  gii  viene 
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lodata  e stimata  in  Orvieto  la  bella  Madonna  affresco  nel  Duomo  e il  20  ottobre 
gli  è pagata.  Dal  28  di  gennaio  al  1“  agosto  del  1427  è stipendiato  con  venticinque 
fiorini  al  mese  per  eseguire  delle  pitture  in  S.  Giovanni  Laterano.  Noi  dubitavamo 
già  che  Gentile  fosse  morto  in  quell’anno  e non  nel  1428  come  si  crede  general- 
mente dopo  la  pubblicazione  di  Aurelio  e Augusto  Zonghi Infatti  nel  documento 
del  22  novembre  1428  si  dice  che  alla  nipote  Maddalena,  figlia  di  Egidio,  pervenne 
la  notizia  della  morte  di  Gentile  avvenuta  in  Roma.  Ma  allora  le  notizie  private 

(1)  Rettifichiamo  più  oltre  l'errore  di  L.  V.,  il  quale  assegna  all’opera  l’anno  142.S,  confondendo,  evidentemente,  con 
l’ancona  Quaratesi,  la  quale  aveva  l’iscrizione  : Opus  Gentile  de  Fabriano  MGCCCXXV  mense  Mah. 

(2)  Ora  disperso.  I quattro  santi  si  conservano  a Firenze  nella  Galleria  degli  Uffizi,  la  Madonna  col  Bambino  a New 
Haven,  la  predella  è perduta. 

(3)  Cosi,  e non  1424,  deve  leggersi,  secondo  i Ricordi  di  Dino  di  Giovanni  di  Bonaventura  de’  Marzi.  Archivio  di  Stato 
di  Siena,  carte  del  convento  di  S.  Domenico,  segnate  R.  XVII. 

(4)  L'anno  delta  morte  di  Gentile  da  Fabriano,  Fano,  MDCGCLXXXVII.  11  documento  pubblicato  dagli  autori  ri- 
guarda appunto  l’accettazione,  con  beneficio  d’inventario,  per  parte  della  nipote  Maddalena  dell'eredità  dello  zio  Gentile 
morto  a Roma  intestato. 
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impiegavano  molto  tempo  per  giungere  a destinazione  ed  essendo  noto  che  Gentile 
non  terminò  per  morte  le  pitture  di  S.  Giovanni  Laterano  (')  e che  i pagamenti 
cessano  improvvisamente  al  1°  agosto  1427,  mentre  dagli  ultimi  di  gennaio  in  avanti 
erano  sempre  stati  continuativi,  ci  sembrava  di  poter  concludere  che  Gentile  mo- 
risse poco  dopo.  Questo  scrivevamo  nel  1905  avanti  la  chiusura  del  concorso 
Querini.  Siamo  lieti  che  un  documento  sia  venuto  a confermare  la  nostra  ipotesi. 
Il  dott.  Arduino  Colasanti,  valente  studioso  della  cui  amicizia  ci  onoriamo,  rinveniva 
iieirArchivio  Capitolino  una  refutatio  relativa  a Gentile.  Lo  zio  di  Gentile  riceve 
dal  Priore  di  S.  Maria  Nuova,  il  14  ottobre  1427,  50  ducati  che  il  priore  suddetto 
aveva  avuti  dal  quondam  Gentile^  e se  ne  dichiara  « bene  quietum  » La  ma- 
lattia e la  morte  di  Gentile  cadono  adunque  nel  1427  tra  il  C agosto  e,  al  mas- 
simo, i primi  di  ottobre.  Venne  supposto  con  fondamento  che  il  cadavere  dell’artista 
avesse  sepoltura  in  Francesca  Romana  e che  al  nostro  pittore  potesse  riferirsi 
il  brano  di  epigrafe; 

T...  MAGISTER 

...  ABRIANO  PICTOR 

scolpito  un  tempo  in  un  pezzo  di  marmo  infisso  nel  pavimento  e già  cosi  logoro 
alla  fine  del  secolo  XVI 

Le  note  del  Milanesi  al  Vasari  e quelle  d’altri  venuti  dopo  hanno  fatto  giustizia 
delle  frottole  spacciate  da  Amico  Ricci  intorno  a Gentile,  il  quale  sarebbe  stato 
chiamato  « pittore  del  popolo  di  S.  Trinità  per  i suoi  grandi  pregi  »,  mentre  fu  detto 
del  popolo  di  S.  Trinità  perchè  abitava  in  quella  parte  e parrocchia  di  Firenze 
Così  il  padre  Guglielmo  Della  Valle*'',  copiando  ad  Orvieto  un  documento  del 
9 dicembre  1425,  invece  di  leggere:  « Ciiin  per  egregiiim  magistnim,  magistriim 
Gentilem  de  Fabriano  pictorem  »,  interpreta,  seguito  dal  Luzi:  Cum  per  egregium 

(1)  Facio,  De  Viris  illitsirihus,  ecc.,  già  cit.  : t Quaedam  etiam  in  eo  opere  adumbrata  modo  atque  imperfacta,  morte 
praeventus,  reliquit  . . 

(2)  Confessiamo  di  non  aver  potuto  capire  quanto  scrisse  il  D’Ancona,  in  L'Arte,  1908,  pag-  51.  La  rubrica:  Inlorno  alla 
iscrÌEÌonc  oggi  perdala  della  tomba  di  Gentile  da  Fabriano,  prometteva  ben  altro  con  le  parole  : « Ma  della  iscrizione 
che  fregiava  la  lapide  sepolcrale  non  ci  vennero  tramandati  sinora  che  insignificanti  e,  come  vedremo,  non  esatti  fram- 
menti... Una  fortunata  combinazione  ci  mette  in  grado  di  riferire  per  intero  la  bella  epigrafe  ecc.  ».  Invece  il  D’A.  pub- 
blica un’iscrizione  fioritissima,  posteriore  certamente  al  lt27  per  lo  stile,  e nella  quale  non  trovano  luogo  le  parole  : M.v- 
GiSTEii  ; ...  Abhiano  pictok,  le  quali,  accettate  dal  De  Rossi,  si  leggono  nel  codice  epigrafico  1629  della  Biblioteca  Ange- 
lica, e con  le  semplici  varianti  Mgr.  Bkiano  pigtor,  nel  codice  valicelliano  G.  28,  c.  37.  Creda  pure  il  D’A.  ch’egli  non 
ha  risolto  la  questione. 

(,5)  Veramente  il  fatto  che  Gentile  morì  intestato  lascierebbe  dubitare  che  l'artista  decadesse  aU’improvviso  o dopo  breve 
violenta  malattia.  — Se  badiamo  al  Vasari  (voi.  Ili,  pag.  13)  Gentile,  già  paralitico,  sarebbe  morto  < consumato  dalla 
vecchiezza,  trovandosi  d’ottanta  anni  ».  La  nascita  cadrebbe  allora  intorno  al  1350.  Ma  lo  stile  delle  pitture  del  Fabrianese 
esclude,  ci  sembra,  tale  possibilità. 

(■t)  G.  B.  De  Rossi,  Raccolta  di  iscrizioni  romane  relative  ad  artisti  c alle  Loro  opere  nel  Medio-evo,  compilata  alla 
fine  del  secolo  XVI.  in  Ballettino  di  archeologia  cristiana,  serie  V,  anno  2',  Roma,  1891  II  De  Rossi  riteneva  che  il 
frammento  si  riferisse  ad  uno  dei  tanti  pittori  da  Fabriano  che  dimoravano  in  Roma  nei  secoli  XIII  e XIV.  Non  così  A. 
Venturi  lop.  cit.,  pag.  21),  il  quale  crede  che  spetti  a Gentile,  poiché  Amico  Ricci  assicura  d’aver  veduto  un  antico  mano- 
scritto dove  si  diceva  che  le  spoglie  mortali  del  pittore  ebbero  sepoltura  nella  chiesa  di  S,  Francesca  Romana,  o S.  Maria 
Nuova  in  Campo  Vaccino,  « ove  in  bianca  lapide  se  ne  leggeva  la  mortuaria  iscrizione  ».  Il  documento  scoperto  dal  Co- 
lasanti rende  credibile  quanto  scrisse  il  Ricci  che  Gentile  fu  sepolto  in  S.  Maria  Nuova.  Possiamo  credere  che  sarà  stata 
posta  una  lapide  in  memoria  del  grande  artista,  ma  non  è sicuro  che  a Gentile  si  riferisca  il  frammento  riprodotto  qui. 

(5)  Memorie  storiche  delle  arti  a degli  artisti  della  Marca  d’Ancona,  Macerata.  1834.  Due  volumi.  Pag.  162,  voi.  I, 
per  la  lapide  e la  morte;  pag.  15.5  pel  magistcr  magistrornm  ecc. 

i6i  Milanesi  in  Vasari,  voi.  III.  pag.  15,  ed.  Sansoni.  — Che  però  Gentile  godesse  gran  nome  si  rileva  dalla  impor- 
tanza delle  commissioni  ottenute  e dalle  parole  del  Sansovino  : « Pittore  di  tanta  riputazione  che  avendo  di  provvisione 
un  ducato  al  giorno,  vestiva  a maniche  aperte  ».  Venctia  città  nobil.,  ed.  1581,  pag.  12 1 a. 

(7)  Storia  del  Duomo  d' Orvieto,  Roma,  1791,  presso  il  Lazzarini. 


I 


MILANO  : BKEKA,  N.  497  ~ GENlILt  DA  l ABIilANO  — S.  GIROLAMO,  S.  FliAXCESUO  D'ASSISI,  S.  MARIA  MADDALENA  E S.  DOMENICO, 


CAPITOLO  VII. 


3t)8 


magistrum  niagistronim  Gentilem  de  Fabriano  ecc.  Da  quel  momento  non  solo 
il  Fabrianese  diventa  il  probabile  direttore  di  tutte  le  opere  dipinte  in  quel  torno 
nel  duomo  di  Orvieto,  l’artista  cui  i soprastanti  dell’opera  fanno  una  dimostrazione 
Ll’onore  concessa  più  tardi  (1447)  all’Angelico,  ma  si  trasforma  addirittura  nel 
« maestro  dei  maestri  »,  quantunque  sia  dimostrato  che  ad  Orvieto  Gentile  stette 
poco  e dipinse  solamente  la  graziosa  Madonna  e l’incantevole  Bambino.  Le  esage- 
razioni del  Ricci,  la  credulità  del  Milanesi  e le  apologie  eccessive  basate  su  di 
una  erronea  interpretazione,  caddero  innanzi  alla  lettura  esatta  del  documento  pro- 
curata dal  Fumi  nel  1891,  riprodotta  nel  1896  dal  Venturi  e da  altri. 

* 'ìf 

Quantunque  Gentile  sia  stato  uno  dei  campioni  dello  stile  di  transizione,  uno 
dei  grandi  maestri  della  scuola  umbra  primitiva  non  è un  novatore  della  tecnica 
e del  disegno,  non  è uno  spirito  inquieto,  ansioso,  ricercatore,  in  lotta  con  sè  stesso 
e con  le  tradizioni;  egli  si  accontenta  di  modificare  delicatamente  l’arte  sua  e nello 
scopo,  raggiunto  con  mezzi  semplicissimi,  si  adagia  per  tutta  la  vita;  pago  di  pro- 
durre cose  dolci,  calme  di  sentimento,  ma  ricche  di  vitalità  e di  moto,  condotte 
con  mirabile  finitezza,  tuffate  negli  splendori  dell’oro  o d’un’atmosfera  trasparente 
ed  armoniosa.  Anche  nell’unico  affresco  sopravvissutogli  rimane  in  gran  parte  fe- 
dele alla  tradizione.  Nei  dardi  d’oro  ricorda  sempre  il  tecnicismo  del  minio  e del 
mosaico,  e nei  colori  gli  accenti  e le  abitudini  dei  miniatori.  Nelle  tavole  ama  la 
profusione  delle  dorature  in  rilievo  care  alla  scuola  umbra  e senese  e,  come  queste, 
definisce  tutto  con  pazienza  infinita,  instancabile  Però  egli  cerca  anche  il  largheg- 
giare dello  stile,  1’  eleganza  e la  grazia  delle  proporzioni  e delle  pose,  il  moto  e 
la  vita  negli  atti  delle  figure,  la  verità  nella  composizione  e nei  volti  dall’  espres- 
sione un  poco  uniforme,  rassegnata  e mite.  In  generale  le  sue  teste  non  hanno  una 
grande  intensità  di  carattere,  tuttavia  sono  belle,  umane  ed  umili  ; nelle  figure  ag- 
graziate, dalle  vesti  sontuose,  raramente  si  afferma  con  energia  il  temperamento 
individuale,  però  in  esse  è un  sentimento  vivissimo  del  bello  naturale  e intorno  a 
loro  brillano  bagliori  sovrannaturali,  oppure  notti  stellateci'  piene  d’incanto,  di  pla- 
cida poesia.  Le  forme,  alle  volte  corte  e difettose,  lasciano  a desiderare  come  esat- 
tezza plastica  e solidità  di  rilievo  ; la  modellazione  è debole  e piuttosto  rotondeg- 
giante, il  chiaroscuro  molle  ed  ingenuo,  mentre  la  concezione,  ricca  di  fantasia  lieta, 
non  è vasta  e paradisiaca  come  nel  Beat’Angelico.  Tuttavia  la  folla  è varia  di  bel- 
lezza, di  tipi,  di  costumi,  e nei  santi  di  Gentile,  nelle  Madonne  liliacee,  nei  vispi 

il)  Lvzi,  //  Duomo  (l'Orvieto  descritto  ed  illustrato,  Firenze,  1866,  pag.  208  e pag.  408  in  nota. 

(2)  Milanesi,  ibidem,  pag.  17. 

(3i  II  Duomo  d'Orvieto  e i suol  restauri,  Roma,  1891,  pag.  392.  doc.  LXVII. 

(41  Archivio  storico  dell'arte,  anno  1890,  pag.  1.30. 

(5)  Gentile  è uno  spiritualista,  pieno  di  rispetto  per  la  tradizione  religiosa,  < un  poeta  dotato  più  d'immaginazione  e 
di  sensibìlitù  che  di  spirito  critico,  che  senza  rinunciare  alle  scoperte  tecniche  del  tempo  tenta  di  far  passare  l'idea  avanti 
alla  forma,  l’espressione  e il  sentimento  innanzi  alla  rassomiglianza  fisica,  la  bellezza  avanti  alla  precisione  del  disegno. 
11  corpo  agli  occhi  di  Gentile  e anche  deirAiigelico,  del  Gozzoli  e del  Lippi,  non  era  che  l'inviluppo  terrestre  che  na- 
sconde la  farfalla  divina,  e non  conveniva  dargli  troppa  importanza.  Invece  la  tenerezza,  l’estasi,  l’amore,  legati  dalla 
sorgente  comune  del  cristianesimo  dovevano  formare  l’ideale  nuovo  dell’arte  >.  Così  il  Milntz  in  Les  primitifs,  nel  ca- 
pitolo ; Les  représentans  da  style  de  transitiou.  Noi  però  crediamo  che  i corpi  di  Gentile  sono  quel  che  sono  non  già 
pel  preconcetto  definito  dal  MUntz,  ma  perchè  Gentile  non  sapeva  far  di  meglio.  Gentile  in  parecchie  cose  sente  ancora 
l’arcaismo:  nelle  sopr,acciglia  sottili,  arcuate;  negli  occhi  allungati,  a mandorla  e socchiusi,  nelle  sclerotiche  bianche,  nella 
forma  delle  orecchie,  nelle  teste  qualche  volta  pesanti. 

(6)  Natività,  Firenze.  R.  Galleria  d’arte  antica  e moderna,  n.  165.  L.  V.  a pag.  66  dà  l’anno  1425,  ma  invece  l’iscri- 
zione chiarissima  in  lettere  capitali  romane  dice:  OPVS  : : GENTILIS:  DE:  FABRIANO  : | : MCCCC  • XXIII  : MENSIS: 
MAH  : La  scritta  è sottoposta  aU'Adorazione  dei  Magi,  e a questa  scena  si  riferisce  il  V, 
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um  njagistforiun  Genlilem  de  Fabriano  ecc. '‘b  Da  (juel  momento  non  » 
i'ji':  ..jatse  diventa  il  probabile  direttore  di  tutte  le  opere  dipnde  in  quel  t<> 


ci  rmomo  -il  Orvieto,  Tartista  cui  i soprastanti  dell'opera  fanno  rma  dimostra 
u’on>.i'  concessa  più  tardi  (1447)  all’Angelico,  ma  si  trasforma  addirittura 
-,  i-.iu'  . dei  maestri  »,  quantunque  sia  dimostrato  che  ad  Orvieto  Gentile 
por  ‘ ■ • dipinse  solamente  la  graziosa  Madonna  e rincantevo'e  Bambino.  Le  e.  i 
del  Ricci,  la  credulità  dei  Milanesi e le  apologie  eccessive  basate  su 
ir-  onea  interpretazione.,  caddero  innanzi  alia  lettura  esatta  del  documento 
da!  Fumi  nel  1891,  riprodotta  nel  1896  dal  Venturi  e da  altri. 


Quantunque  Gentile  sia  stato  uno  dei  campioni  dello  stile  di  transizione, 

;:ci  grandi  maestri  della  scuola  umbra  primitiva  non  è un  novatore  della  tei;hi<i 
■c  del  disegno,  non  è uno  spirito  inquieto,  ansioso,  ricercatore,  in  lotta  con  sè 
con  le  tradizioni;  egli  si  accontenta  di  modificare  delicatamente  1 arte  sua  e * ' 
scopo,  raggiunto  con  mezzi  semplicissimi,  si  adagia  per  tutta  la  vita;  pago  di 
durre  cose  dolci,  calme  di  sentimento,  ma  ricche  di  vitalità  e di  moto,  conm;=i. 
con  mirabile  finitezza,  tuffate  negli  splendori  dell’oro  o d’un’atmosfera  traspa.^^:-- 
ed  armoniosa.  Anche  neU’unico  affresco  sopravvissutogli  rimane  in  gran  parte  fe- 
dele alla  tradizione.  Nei  dardi  d’oro  ricorda  sempre  il  tecnicismo  del  minio  e del 
mosaico,  e nei  colori  gli  accenti  e le  abitudini  dei  miniatori.  Nelle  tavole  ama  la 
profusione  delle  dorature  in  rilievo  care  alla  scuola  umbra  e senese  e,  come  queste,^ 
definisce  tutto  con  pazienza  infinita,  instancabile  Però  egli  cerca  anche  il  largheg- 
giare dello  stile,  l’eleganza  e la  grazia  delle  proporzioni  e delle  pose,  il^moto  e 
fa  vita  negli  atti  delle  figure,  la  verità  nella  composizione  e nei  volti  dall’espres-: 
sione  un  poco  uniforme,  rassegnata  e mite.  In  generale  le  sue  teste  non  hanno  una 
grande  intensità  di  carattere,  tuttavia  sono  belle,  umane  ed  umili:  nelle  figure  ag- 
■■graziate,  dalle  vesti  sontuose,  raramente  si  afferma  con  energia  il  temperamento 
indìvidu..  ’.:  però  in  esse  è un  sentimento  vivissimo  de!  bello  naturale  e intorno  a 
loro  brillano/ baei:<n  i sovrannaturali,  oppure  notti  stc  !ate('>)  piene  d’incanto,  di  pla- 
cida poesia.  Le  forme,  alio  volte  corte  e difettose,  lasciano  a desiderare  come  esat- 
tezza .-'u.bcH  e solidità  di  rilievo;  la  modellazione  è debole  e piuttosto  rotondeg- 
giante’li  ; iii-  '.-v  uro  molle  ed  ingenuo,  mentre  la  concezione,  ricca  di  fantasia  lieta,, 
non  è’vastae  p.ar;id.  a come  nel  Beat’Angelico.  Tuttavia  la  folla  è varia  di  bel- 
lezza di  tipi  di  còstum.  . santi  di  Gentile,  nelle  Madonne  liliacee,  nei  visp 


,1)  LV2I,  U Duomo  d'Orvieto  descritu/  ed  / 

(2ì  ibidem,  pag.  i7. 

(3i  IL  Duomo  d' Orvieto  e i suoi  restauri,  Roma,  i.-. 

(4)  Archivio  storico  doti' arte,  anno  iS'.iO,  pa".  1^0. 

(,p  Gentile  à uno  spiritualista,  pieno  di  rispetto  per  1-a  i 
di  sensibiliti  che  di  spirito  critico,  che  senza  rinunciare  aiio 
alla  forma,  l'espressione  e il  sentimento  innanzi  alla  rassom 
11  corpo  agli  occhi  di  Ge.ntile  e anche  dell’Angelieo.  del  ’ 
sconde  la  farfalla  divina,  e non  conveniva  dargli  trop;-  - l'O. 
sorgente  comune  del  cristianesimo  dovevano  formare  1 • ^ 

pitolo;  hes  représentaìis  du  style  de  transitiou.  Noi  per  i 
pel  preconcetto  definito  dal  Miintz,  ma  perchè  Gentile  no- 
rarcaismo:  nelle  sopracciglia  sottili,  arcuate  ; negli  occhi  '.i' 
forma  delle  orecchie,  nelle  teste  qualche  volta  pesanti. 

6i  S^alivUà,  Firenze.  R.  Galleria  d'arte  antica  e moUer 
zione  chiarissima  in  lettere  capitali  romane  dice;  OPVS 
.\1.\U  ; La  scritta  è sottoposta  all'Adorazione  dei  Magi,  e a 


nsg.  20S  e pag.  408  in  nota. 


VV1-. 


;'o  ,t!  ' reiigiosa,  c un  poeta  dotato  piii  d'imioa:.' inazione  e 

,■  1-  f '.'che  del  tempo  tenta  di  far  passare  i'iJei.avand 

la  bellezza  avanti  alla  precisione  .jisegn^ 

.i',  : Lippi,  non  era  che  l’inviluppi  ' rres)  che  nT=-' 
r a 'za.  invece  la  tenerezza,  l'estasi,  ramo  . ie.cail  dal')3_ 
,vo  dell’arte  ».  Cosi  il  MUntz  in  Les  o-, 

; Siamo  che  i corpi  di  Gentile  sono  quel  ; 

r-C- a far  di  meglio.  Gentile  in  parecchie  . 
ig.aci,  a mandorla  e socchiusi,  nelle  sclen  ■ 


cl 


non  gi^  ■ 


lu,  n.  165.  L.  V.  a pag.  66  dà  "anno  142.6,  r 
GfcNTILIS:  DE:  FABRIANO:  1 : MCCCC  X 
questa  scena  si  riferisce  il  V, 
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Bambini  è un  fremito  misurato  di  vita  mistica,  un  raggio  purissimo  di  bellezza  gio- 
conda e di  santità,  una  freschezza,  un’espressione  di  soavità  ineffabile,  un’aria  di  gio- 
vinezza perenne,  di  bontà  e di  candore  infinito,  che  confermano,  meglio  d’ogni 
parola,  il  giudizio  dato  da  Michelangelo  parlando  di  Gentile,  che  « nel  dipingere 
aveva  avuto  la  mano  simile  al  nome  > 

Che  dire  poi  dell’aiflato  spirituale,  della  delicatezza  del  colorito  *->,  della  niti- 


PISA:  museo  civico  — gentile  da  FABRIAXO  — LA  MADONNA  CHE  ADORA  IL  FIGLIO. 


ili  Vasari,  voi.  IH.  pag.  7,  ediz.  Sansoni. 

i2)  Gentile  nel  dipingere  usa  una  grande  diligenza  non  disgiunta  da  libertà  nella  colorazione.  Preterisce  i colori 
fluidi  e poco  intensi  e nelle  carni  i toni  rossicci  o rosati  con  lumi  bianchi.  L’uniformità  del  tono  nelle  carnagioni  prima 
che  da  altri  venne  rivelata  dall’ Morelliano  parlando  di  due  ritratti  eseguiti  in  Fabriano,  ora  perduti,  ma  che 
nel  1532  si  conservavano  in  casa  di  Messer  Antonio  Pasqualino  in  Venezia.  L’Anonimo,  dopo  d’avere  notato  come  uno 
dei  ritratti  avesse  una  pallottola  di  pater  nostcr  rilevata  e dorata  e che  « ambedoi  questi  ritratti  hanno  li  campi  neri  », 
soggiungeva:  c par  che  si  somiglino  in  le  tinte  delle  carni.  Ma  al  mio  giudicio  (lucsla  convenienza  delle  tinte  proviene 
dalla  maniera  del  maestro  che  facea  tutte  le  carni  simili  tra  loro  e che  tirano  a color  pallido.  Sono  però  ditti  ritratti 
molto  vivaci  e sopratutto  finiti  e hanno  un  lustro  come  se  fosseno  ad  oglio  isic)  e sono  opere  lodevoli  >.  iPag.  14,  ediz. 
Frizzoni). 
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clezza  delle  tinte,  della  serenità  amabile  di  qualche  testa,  della  modesta  dolcezza 
delle  Vergini  che  si  volgono  adoranti  verso  il  Bambino,  circondate  dalla  primavera 
italica  delle  rose  in  boccio,  degli  alberi  in  fiore,  dei  prati  giuncati  di  mille  colori? 
La  visione  di  quelle  opere  tranquille  è così  dolce,  pura  e nuova  da  commuovere 
profondamente  l'animo  di  chi  ama  ed  intende  la  pittura  delicata  e sente  che  nella 
grazia  molle  delle  figure,  nei  prati  fioriti,  nei  cieli  smaltati,  albeggia  il  nuovo  giorno 
dell’arte  italiana,  la  quale,  alla  figura  umana  ritrovata  da  Giotto,  aggiunge  la  risur- 
rezione della  bellezza  neH’uomo,  nel  mondo  vegetale  ed  animale. 

L’influenza  di  Gentile  si  manifesta  più  vivamente  e più  decisamente  a Venezia 
che  altrove,  certo  per  la  permanenza  prolungata  che  permise  all’artista  d’impres- 
sionare diversi  pittori  e forse  d’istruire  qualche  scolare.  Non  solo  Jacobello  del 
Fiore,  e più  Jacopo  Bellini  sono  legati  all’arte  del  marchigiano,  ma  Antonio  Viva- 
rini  e Giovanni  d’Alemagna  nel  quadro  notissimo  del  1446  all’Accademia  di  Vene- 
zia e in  altre  opere,  palesano  francamente  l’impulso,  se  non  l’insegnamento  diretto 
di  Gentile  nel  costumi,  nelle  attitudini,  nella  profusione  ornamentale  rilevata  e dorata; 
nel  modo  stesso  di  colorire,  nella  tonalità  chiara  e lucente  delle  carni,  nel  chiaro- 
scuro poco  inteso,  incerto  nei  suoi  confini  e scarso  di  rilievo,  nel  piegare  molle  e 
rigirato  dei  panni,  non  ancora  angoloso  e squarcionesco  ; nella  serenità  dei  volti, 
nella  grazia  di  varie  figure,  in  generale  un  po’  gravi  di  proporzioni.  Riparleremo 
piti  innanzi  di  tali  legami.  Come  preparazione  al  secondo  volume  qui  dobbiamo 
ricordare  soltanto  i vincoli  che  stringono  all’arte  di  Gentile  la  Madonna  di  Jacopo 
Bellini  all’Accad ernia  di  Venezia*^’  e le  altre  più  belle  di  Lovere  e di  Firenze,  le  quali 
nell’insieme  delle  mezze  figure  ricordano,  anche  nel  tipo,  le  Madonne  di  Pisa,  di 
New-Haven,  e meglio  ancora  quella  del  duomo  di  Orvieto,  così  ricca  di  contenuto 
ideale  e nel  medesimo  tempo  d’intimo,  confidente  affetto  familiare.  Le  corrispondenze 
con  le  Madonne  di  Venezia,  di  Lovere  e di  Firenze  di  Jacopo  Bellini  abbondano 
nel  tipo  in  gene  re,  quantunque  non  immobile,  nel  volto  ovale,  nel  mento  rotondo  e 


(1)  Gli  elogi  amplissimi  die  abbiamo  tributato  a Gentile,  pur  notandone  i difetti,  ci  permettono  di  ricordare  qualche 
giudizio  acerbo.  È noto  die  secondo  il  Facio  (De  viris  lUiislrihus,  pag.  44)  Ruggero  van  der  VVeyden  nel  1450  avrebbe 
giudicato  Gentile  il  più  eccellente  pittore  d'Italia.  Tale  giudizio  parve  esagerato  al  Morelli  (Le  opere  dei]macstri  ita- 
liani. Bologna,  ISSO,  pag.  2b9',  il  quale  concluse  che  V Adorazione  dei  Magi  fu  lodata  dai  critici  smisuratamente  e che 
Gentile,  posto  in  confronto  coi  suoi  grandi  contemporanei:  Frate  Angelico,  il  Ghiberti  [?].  il  Masaccio,  il  Pisanello,  non 
ha  fra  costoro,  come  artista,  che  un  posto  secondario  >'.  Il  Morelli  però  giudicava  su  d'un  dato  erroneo  credendo  che 
Gentile  fosse  morto  nel  1440  (pag.  228'.  Mettiamo  qui  per  comodità  dello  studioso  i dati  cronologici  dell'Angelico  (1387- 
1455),  del  Ghiberti  (1,378-1455',  del  Masaccio  (1401-1428),  del  Pisanello  (1380  C.-1455  c. '.  Orbene  Gentile  morì  un  anno  prima 
del  Masaccio  e circa  ventotto  anni  avanti  degli  altri  tre.  Non  ci  sembra  quindi  che  sia  il  caso  di  parlare  di  contempo- 
ranei ; tuttavia  rimane  vera  ed  esatta  la  seconda  parte  del  giudizio  del  Morelli  che  Gentile,  a confronto  di  quei  quattro 
maestri,  occupa,  come  artista,  un  posto  secondario,  ed  è pur  vero  che  V Adorazione  fu  spesso  lodata  eccessivamente. 

(2)  A pag.  50  L.  V^  pone  la  data  deU'esecuzione  dell'affresco  di  Gentile  nella  Gran  Sala  del  Consiglio  tra  il  1411  e 
14,  ma  non  si  comprende  il  perchè.  Se  nel  1409  si  cominciarono  i restauri  delle  antiche  pitture,  anchejle  nuove  opere 
dovevano  con  ogni  probabilità  iniziarsi.  Ad  ogni  modo  non  ne  sappiamo  nulla  di  positivo,  non  può  [quindi  usarsi  la 
forma  categorica  ed  assoluta  preferita  dal  V.  : « La  data  dell'esecuzione  va  posta  tra  il  1411  e il  14  >.  Conviene  pensare 
alla  considerazione  goduta  da  Gentile  in  quel  tempo  per  comprendere  che  se  il  pittore  si  recò  in  Venezia  vi  andò  invi- 
tato; ma  egli  vi  era  forse  già  nel  1408,  quindi  in  quel  tempo,  che  concorda  assai  bene  coi  restauri  del  1409  precedendoli 
di  un  solo  anno,  dovettero  cominciare  i lavori.  Le  opere  private  camminarono  di  pari  passo.  — È notevole  la  fluttuazione 
ed  incertezza  del  V..  il  quale,  barellando  di  continuo  nella  medesima  pagina,  non  sa  determinare  se  si  trattava  di  < re- 
staurare, di  preparare  (?)  o di  rinnovare  i dipinti  >.  Nel  1409  le  pitture  « andavano  molto  deperendo  e conveniva  rinno- 
varle s.  Nel  1411  I si  aumenta  la  somma  per  preparare  (?)  [mettere  in  pronto?]  le  pitture  >.  Più  sotto:  « Tutto  dunque 
conduce  a supporre  che  le  aggiunte  ai  fondi  stabiliti  per  i restauri  dclViI  (?)  si  rinnovassero  negli  anni  seguenti  >.  E 
poco  dopo:  « prima  dell'Il  si  restaurava  soltanto  ».  È proprio  il  caso  di  dire:  ma  si  decida  una  buona  volta!  Peramore 
di  precisione  occorre  rettificare  un'espressione  meno  che  esatta  del  V^.  Le  aggiunte  non  andarono  già  ai  fondi  stabiliti 
pei  restauri  dell'll,  ma  a quelli  stabiliti  pei  restauri  del  1409.  infatti  raggiunta  di  200  ducati  ebbe  luogo  nel  1411  i si  veda 
la  nostra  trattazione  sul  Guarientoì.  Il  periodo  del  V.  per  corrispondere  al  vero  dovrebbe  dire:  Tutto  dunque  conduce 
a supporre  che  le  aggiunte  del  1411  ai  fondi  consumati  dal  1409  in  poi  si  rinnovassero  negli  anni  seguenti  ecc.  Però  1 1- 
potcsi  avrebbe  scarso  fondamento.  Si  pensi  che  solo  Gentile  riceveva  un  ducato  al  giorno  ! 

(3)  N.  625. 

'4i  N.  582. 
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sfuggente,  nel  disegno  timido  e convenzionale  degli  occhi  a mandorla,  socchiusi 
per  dolcezza  e velati  dalle  lunghe  ciglia  ; nelle  grandi  sottili  arcate  sopraccigliari 
curvilinee,  nella  bocca  ristretta  dalle  labbra  austeramente  chiuse;  nel  drappo  sul 
capo,  nelle  mani  piuttosto  larghe  e gravi  che  hanno  però  le  dita  affusolate  e lieve- 
mente disgiunte,  nella  disposizione  del  manto  a risvolti  sul  seno,  nelle  pieghe  ancora 


ORVIETO  : CATTEDRALE  — MADONNA  COL  BAMBINO  — AFFRESCO  DI  GENTILE  DA  FABRIANO.  ANNO  1425. 


gotiche,  nel  modo  tutto  particolare  di  secondare  con  esse  le  membra,  e di  ricadere 
a terra.  Ma  non  già  nei  larghi  fregi  dorati  che  scintillano  intorno  agli  orli  del 
manto  meno  visibili  in  Jacopo,  e nemmeno  nelle  curve  serpeggianti  delle  falde 
estreme  che  terminano  a punta,  proprie  del  solo  Gentile.  D’altra  parte  Jacopo  è fe- 
dele al  maestro  anche  in  particolari  d’importanza  affatto  secondaria,  ad  esempio  in 
qualche  aureola  dove  le  rosette,  le  lettere  cufiche,  gli  ornamenti  hanno  il  medesimo 

(1)  Riprodotti  invece  da  Antonio  Vivarini  e Gio.  d’Alemigna  nel  quadro  già  cit.  aH’Accadem  ia,  n.  625. 

(2i  Madonna  airAccademia  di  Venezia,  n.  582,  e Madonna  degli  Uffizi. 
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carattere  speciale,  quasi  orientale  o arabo,  che  troviamo  in  Gentile.  Scenderemo  a 
maggiori  particolari  e a diversificazioni  cronologiche  e stilistiche  delle  varie  Madonne 
di  Jacopo  nella  trattazione  speciale.  Il  Bellini  possiede  minore  idealità  del  maestro 
e nei  pochi  quadri  giunti  fino  a noi,  rinveniamo  solo  una  parte  del  sentimento  eletto  di 
Gentile,  il  quale,  pur  movendo  dalla  tradizione  medievale  per  rordinamento,  l’aspetto 
generale  e resecuzione  rotonda  e molle  del  dipinto,  sa  animare  le  teste  di  un  fuoco 
interno  cosi  religioso  ed  ingenuo  da  non  essere  vinto,  in  questo  campo,  da  nessun 
pittore  della  prima  metà  del  secolo  aH’infuori  dell’Angelico  venuto  dopo.  Gentile 
tenta,  forse  pel  primo,  di  rappresentare  l’intenso  amore  della  madre  soffusa  d’umiltà 
c di  candore  e l’affezione  vibrante  del  Bambino  ch’egli,  uscendo  dalla  immobilità 
ieratica  bizantina  e gotica,  rappresenta  come  un  fiore  infantile  che  sbocci,  e disegna 
con  mosse  quasi  sempre  nuove  e vivaci.  Gon  aspetto  sorridente  e volto  grazioso, 
animato  da  una  gentile  vitalità,  nella  Madonna  di  Orvieto  ; placido  e fiducioso  nel 
quadretto  di  Pisa  ; dolcemente  carezzevole  nell’Adorazione  dei  Magi  a Firenze.  A 
queste  doti  Gentile  univa  un  sentimento  fresco  ed  immediato  della  natura  e una 
esatta  visione  del  vero  e della  vita,  come  testimoniano  le  due  donne,  a sinistra,  nel- 
\' Adorazione  dei  Magi;  il  S.  Giuseppe,  le  due  femmine  nella  A^r/sczYa  r//  Gesù,  una 
delle  cose  più  belle  del  pittore;  e infine  lo  scudiero  che  allaccia  uno  sperone  ad 
uno  dei  Magi,  Jacopo,  nei  disegni,  si  giova  di  questi  esempi  e nella  Crocifissione 
della  raccolta  del  Louvre  riproduce  anche  le  città  turrite  e fortificate,  care  a 
Gentile,  e che  ammiriamo  nella  Fuga  in  Egitto  '■-K  Anche  l’amore  per  la  pittura  di 
animali  che  Gentile  ebbe  vivissimo,  quasi  come  il  Pisanello.  servì  d’esempio  a 
Jacopo.  Gentile  fornì  dunque  al  Bellini  e ad  altri  artisti  quanto  era  necessario 
perchè  potessero  far  spuntare  e fiorire  largamente  il  tardivo  rinascimento  pittorico 
\eneziano.  — Però  noi,  per  ragioni  stilistiche  e cronologiche,  non  possiamo  trat- 
tare subito  di  Jacopo,  padre  alla  grande  pittura  veneta,  ci  occorre  dire,  avanti,  del 
Pisanello,  di  Francesco,  d’Èrcole  e Jacobello  del  Fiore  e di  vari  maestri  forestieri 


PISANUS  PIGTOR  ossia  VITTORE  PISANELLO. 

(ANTONIO  DI  BARTOLOMEO  DA  PISA?) 

Di  questa  individualità  audace  e innovatrice,  di  questa  mente  vasta  se  non 
elevata,  di  questo  realista  pode’'oso  e preciso,  celebre  fin  dall’alba  del  Quattrocento, 
esaminiamo  più  oltre  così  a lungo  le  principali  caratteristiche  come  disegnatore, 
pittore  e plastico  da  permetterci  di  dare  qui  nulla  più  che  i cenni  della  vita  del 
grande  artista.  Gon  le  chiamate,  per  noi  contemporanee  o quasi,  a Venezia  del  gra- 

(1)  Carte  n.  1 e 38.  Quesfultinia  rappresenta  la  Deposizione. 

(2)  Firenze,  Galleria  d'arte  antica  e moderna,  n.  165. 

i3i  Quadro  àtW Adorazione  dei  Magi  a Firenze  (Accademia,  n.  165i,  coi  cavalli  veduti  di  fronte  e posteriormente 
come  usava  Vittore  Pisano.  In  questo  dipinto  vediamo  riprodotti  molto  bene  per  quel  tempo,  quantunque  con  fattura 
molle  : cani,  buoi,  scimmie,  cammelli,  colombe  ecc. 

(4i  Ameremmo  sapere  dai  lettori  che  cosa  voglia  dire  l'indovinello  seguente  che  si  trova  a pag.  66  dell  opera  di  L, 
V.  : < E però  è incerto,  anzi  improbabile  se  le  concezioni  festose  di  Antonio  Vivarini  o Jacopo  Bellini  si  debbano  a Gen- 
tile piuttosto  che  a Pisanello  >.  Nelle  singole  trattazioni  sui  tre  artisti  parleremo  partitamente  delle  varie  influenze. 

(5)  Nella  trattazione  su  Jacopo  Bellini. 

(6)  Che  non  abbiano  finora  troppo  fondamento  storico  le  affermazioni  dei  due  Venturi  sulla  data  in  ritardo  da  essi 
assegnata  all'aftresco  del  Pisanello  nel  Palazzo  dei  Dogi  risulta  dai  confronti  seguenti  : c Quindi  ueZ  7422  quando  Pisanello 
lo  ritrasse  [Andrea  Vendramin  nell'affresco  citato]  era  veramente  nel  fiore  della  giovinezza  >.  lA.  Venturi,  Gentile  da 
Fabriano  e il  Pisanello,  Firenze,  Sansoni,  IS'^6,  pag.  30i.  Invece  L.  V.  a pag.  61  : « La  data  del  lavoro  del  Pisanello  ri- 
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zioso  ed  eletto  miniatore  in  grande  : Gentile  da  Fabriano  e del  potente  Pisanello 
« molto  superiore  a lui  » la  mediocre  pittura  veneziana,  la  quale  alla  fine  del 

XIV  secolo,  anche  nel  suo  campione  Niccolò  di  Pietro,  era  pur  sempre  inferiore 
non  solo  alle  scuole  locali  di  architettura  e di  scultura,  ma  alle  migliori  tra  quelle 
forestiere  di  pittura,  si  mette  risoluta  sulla  via  del  Rinascimento.  Sotto  l’impulso 
più  simpatico,  più  popolare  ed  accetto  di  Gentile,  e spinta  « dalla  forza  vitale  ed 
espansiva  » del  veronese  la  cui  influenza  si  diffonde  più  tardi  in  opere  di  Jacopo 
Bellini  e di  Antonio  Vivarini,  la  pittura  veneta  accelera  leggermente  quel  passo 
che,  attraverso  a lenti,  ma  continui  progressi,  l’avvicina  vieppiù  ai  suoi  alti  destini. 
L’alba  artistica  di  Venezia  stava  per  sorgere. 


DISEGNO  DEL  PISANELLO  — l'N  CINGHIALE. 


(Parigi.  Louvre). 


PROSPETTO  CRONOLOGICO  SOMMARIO  ED  ANALITICO 
DELLA  VITA  E DELLE  OPERE  DEL  PISANELLO. 

Nel  1380  c.  nasce,  a quanto  si  crede  dai  più,  forse  a S.  Vigilio  sul  lago  di 
Garda,  territorio  allora  di  Verona,  adesso  della  provincia  di  Brescia.  Non  manca 
chi  lo  crede  nato  in  Pisa,  il  nomignolo  del  celebre  pittore  e medaglista  avvalora 
l’ipotesi.  Noi  dobbiamo  confessare  che  ignoriamo  dove  egli  sia  veramente  nato 


mane  dunque  oscillante  tra  il  14ÌI  e il  1419  ».  Nel  Guariento  abbiamo  tracciato  la  storia  della  sala  del  Gran  Consiglio. 
Riteniamo:  che  il  Pisanello  e Gentile  lavorassero  quasi  contemporaneamente  nella  sala,  e cominciassero  circa  nel  giugno 
del  1409  regolandosi  in  modo  che  le  pitture  fossero  già  compiute  nel  1414  c.  (’*i.  Le  note  da  noi  proposte  si  accordano 
passabilmente  anche  col  racconto  del  Sansovino,  il  quale  afferma  avere  il  Pisano  ritratto  nell’opera  Andrea  Vendramin,  il 
più  bel  giovane  del  suo  tempo.  Andrea  nacque  nel  1395,  quindi  nel  1409  aveva  14  anni  e 20  nel  1415.  Dall’altra  parte 
la  nostra  supposizione  non  ha  nulla  di  singolare,  nè  di  originale.  Il  Milanesi  ^Vasari,  voi.  HI,  pag.  21 1 conviene  che  Gen- 
tile dipinse  a Venezia  in  concorrenza  con  Vittore.  Questi  in  Roma  disse  al  Facio  iVedi:  De  Viris  illiistribiis  giàcit.i  di 
aver  compiute  (1431i  in  S.  Giovanni  Luterano  le  pitture  lasciate  imperfette  da  Gentile.  Il  Vasari  unisce  insieme  le  vite  dei 
due  artisti. 

1*1  II  17  aprile  del  1414  Gentile  era  già  in  Brescia  e fin  dal  1410  non  figura  più  nella  Scuola  di  S.  Cristoforo  dei  Mer- 
canti a Venezia.  Se  poi  ricorderemo  che  t nel  1415  era  tanto  il  concorso  per  ammirare  la  sala,  ormai  famosa  per  opere 
eccellenti,  che  si  stabiliva  di  spendere  da  ottocento  a mille  ducati  per  un  accesso  nuovo  corrispondente  alla  sala  in  bel- 
lezza e magnificenza  »,  ne  concluderemo  che  poco  prima  del  1415  dovette  avere  compimento  la  decorazione  pittorica  del 
salone,  (si  veda  la  storia  della  sala  nella  trattazione  sul  Guariento)  e che  probabilmente  per  tale  ragione  Gentile  lasciò 
il  servizio  della  Repubblica  per  quello  di  Pandolfo  Malatesta. 

(1)  Morelli,  Le  opere  dei  maestri  italiani  ecc.,  Bologna,  1886,  pag.  366:  e Quando  Gentile  da  Fabriano  ed  il  suo 
coadiutore,  molto  superiore  a lui,  il  veronese  Vittor  Pisano,  detto  il  Pisanello....  ». 

(2)  In  un  documento  dell’Archivio  di  Stato  in  Modena  (Registro  dei  mandati  1434-36,  c.  80  v.)  leggiamo:  ...  i pisani 
pictoris  Veronensis  clarissimi  »,  D febbraio  1435.  Nel  medesimo  Archivio  in  altro  registro  dal  1441  al  1442  c.,  82  v.:  ...  i pi- 
sano pictori  excellentissimo  ».  Nelle  lettere  del  marchese  Gian  Francesco  Gonzaga  (Archivio  di  Mantova)  è detto:  < Pi- 
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Tra  gli  artisti  del  suo  tempo,  Vittore  fu  quello  che  peregrinò  di  più  dall’una  all’altra 
città,  ospitato  dalle  corti  più  splendide  d'Italia.  Preceduto  e seguito  dalla  sua  grande 
reputazione,  venne  accolto  con  festa  da  artisti  i quali  si  affrettavano"ad  imitarlo; 
da  papi,  da  principi,  da  poeti  e scrittori  che  speravano  da  lui  l’immortalità  in  una 
medaglia'’*.  Sembra  che  il  Pisanello  dimorasse  abitualmente  a Verona  finoTal  1435, 


DISEGNO  DEL  PISANELLO  — STUDIO  DI  COSTUMI. 


(Parigi,  Collezione  Bonnat.. 


temporaneamente  in  Venezia,  dal  1409  in  poi,  insieme  con  Gentile  da  Fabriano  pei 
dipinti  della  Gran  Sala;  certo  vi  fu  da  solo  dal  termine  del  1420  al  1424. 

sano  de  Verona  > anni  1443-44.  Invece  nel  diploma  del  14  febbraio  1449  concesso  da  Alionso  d’Aragona  a beneficio  delJPisa- 
nello  è detto:  < Pisanello  de  Pisis  pictoris  •.  Parrebbe  doversene  dedurre  che  nell'alta  Italia  il  Pisanello  era  detto  vero- 
nese, forse  per  la  lunga  dimora,  ma  che  fuori  era  tenuto  pisano  e certo  col  suo  consenso  trattandosi  di  diploma  che  lo 
riguardava.  Questo  scrivevamo  tre  anni  or  sono.  Citiamo  più  oltre  le  Scoperta  del  Bìadeoo. 

Il  L’umanista  Basinio  da  Parma  dedicò  ai  Pisanello  un  carme  dove  manifesta  il  desiderio  di  una  medaglia.  Vedasi: 
Tre  carmi  latini  composti  a mezzo  il  secolo  XV  in  lode  di  Villor  Pisano^  per  G.  Cavationi,  Verona,  1861.  In  quei 
carmi  si  fa  cenno  delle  < tenere  fanciulle  dal  viso  niveo,  dalle  mani  purpuree  e dagli  occhi  splendenti  come  stelle  » di- 
pinte dal  Pisanello. 
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Probabilmente  fu  in  Pavia  intorno  al  1430  certo  in  Roma  circa  il  1431-32, 
forse  con  qualche  lieve  interruzione;  in  Ferrara  nel  1432  per  breve  tempo,  verso  il 
1435  e nel  1439,  1441,  1443  in  Mantova  nel  1441  e,  oltre,  in  Rimini  nel  1447-49  c., 
in  Milano  avanti  la  morte  di  Filippo  Maria  Visconti  0)  avvenuta  nel  1447;  in  Man- 
tova circa  nel  1439  e nel  1447  ; in  Napoli  nel  1449,  e forse  verso  la  fine  del  1448. 

Mori,  a quel  che  sembra,  nel  marzo  del  1455,  probabilmente  in  Roma,  altri 


DISEGNO  DEL  PISAXELLO  — STUDIO  DI  COSTUMI. 

(Parigi,  Raccolta  d'Aumalc). 


vuole  che  vi  morisse  nel  1451  <■‘9  Tale  per  sommi  capi  la  vita  del  Pisanello  che 

(1)  t Le  pitture  nel  Castello,  a fresco,  furono  de  mano  del  Pisano,  tanto  lisce  e tanto  risplendenti,  come  scrive  Cesare 
Cesariano,  che  fin  oggidì  si  poi  specchiare  in  esse  Anonimo  Morelliano,  ecc,,  ediz.  Frizzoni,  già  cit.,  pag.  121. 

(2)  Nel  1445  il  Pisanello  dipinge  una  tavola  per  la  delizia  di  Belriguardo.  A.  Venturi  a pag.  51  esibisce  un  mandato 
in  data  c XV  augusti  1445  il  pagamento  avviene  « adì  XVII  de  agosto  ».  A pag.  62  la  data  si  muta  in  , IS  agosto  Perchè, 
quando  la  data  vera  è 17  agosto,  già  pubblicata  dal  Cavalcasene  ? 

(.5)  Ammesso  che  abbia  modellato  la  medaglia  dal  vero. 

i4)  Il  primo  a indicare  la  data  1451  fu  il  Milanesi  (Vasari,  voi.  Ili,  pagg.  32,  33,  anno  187S)  seguito  dall’Armand  (Lcs 
médailleurs  ilaliens,  Paris,  1878)  ; da  costoro  prese  coraggio  A.  Venturi  (Z.«  data  della  morte  di  Vittore  Pisano,  Modena, 
1883)  documentando  un  errore  di  lettura  d'un  corrispondente  del  Cavalcasene,  errore  infiltratosi  nell'edizione  inglese  (voi.  I. 
pag,  163).  La  correzione  fu  accettata.  Però  a pag.  63  del  Gentile  da  Fabriano,  ecc.  si  trova  una  delle  solite  note  tenten- 
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ora  disporremo  più  analiticamente,  dichiarando  ancora  una  volta  che  regna  la  più 
grande  oscurità  sulla  giovinezza  dell’artista  : 

1380  c.  — Nascita  del  Pisanello.  Il  Biadego  (')  la  fisserebbe  nel  1397. 

1411.  ^ Non  è di  lui  la  Madonna  con  questa  data  che  il  Dal  Pozzo  lesse  1406. 
La  Madonna  si  trova  ora  nei  depositi  del  Museo  di  Berlino.  L’ iscrizione  ritoccata, 
non  offre  alcuna  garanzia  d’autenticità  : OPERA  • D • VETORE  PISANE  LO  DE 
SAN  VI  VERONE  | MCCCCXI. 

1409  c.  1415  c.  — Dipinge  nella  Sala  del  Gran  Consiglio  di  Venezia  la  storia 
di  Ottone  che  perora  presso  il  padre  Federico  Barbarossa  la  pace  con  Venezia 

nauti,  dalla  quale  si  ricava  che  la  data  sicura  della  morte  si  deve  a lui  Venturi,  mentre  ciò  non  è,  e nemmeno  oggi  sap- 
piamo con  sicurezza  quando  sia  morto  il  Pisano.  Sta  bene  che  il  V.  infine  alia  nota  scrive  : « Esposto  così  imparzialmente 
il  prò  e il  contro  della  questione  ecc.  i-,  ma  intanto  nell’intestazione  della  scheda  mette  ; r data  della  morte  del  Pisanellcr 
J451  -,  cioè  la  data  che  credette  d’aver  dimostrata  con  le  pubblicazioni  anteriori  (1883)  e che  si  basano  sulla  rettìfica  d'un 
errore  di  trascrizione  del  Cavalcasene  e su  d’un  vero  e proprio  errore  di  giudizio  del  V.  intorno  alla  data  da  assegnare 
ad  un.i  lettera  di  cui  parleremo  tra  poco.  Il  V.  dà  merito  a Vittorio  Rossi  ìL  indole  c gli  studi  di  Giovanni  di  Cosimo- 
(lei  Medici.  Notizie  e documenti,  Roma.  18't3,  Tip.  della  R.  Accademia  dei  Lincei)  di  aver  dimostrato  che  la  nota  lettera 
di  Carlo  a Ciovanni  de’  Medici  con  la  data  31  ottobre,  ma  senza  indicazione  di  anno,  è del  U55  e non  del  1451  come  ri- 
teneva probabile  il  flave  {Carteggio  inedito  d'artisti  ecc.,  tomo  I,  pag.  163),  ma  già  il  Milanesi  alla  nota  3 della  pag.  32, 
tomo  111,  op.  cit..  aveva  concluso  quindici  anni  prima:  * .Ma  che  la  detta  lettera  fosse  scritta  invece  nel  145,%  noi  lo  pos- 
siamo ora  accertare  mediante  il  riscontro  di  altra  lettera  dello  stesso  Carlo  de’  Medici  parimente  indirizzata  a Giovanni 
de’  Medici  con  la  data  di  Roma  del  13  marzo  1455  (st,  coni.  1456).  In  essa  si  parla  egualmente  di  medaglie  e di  monsignor 
di  San  Marco,  e si  dice  che  Pietro  de’  Medici  aveva  scritto  quattro  mesi  fa,  per  cagione  di  esse  medaglie,  a quelli  del 
banco  di  Roma  » ecc.  Quando  vogliamo  tare  la  storia  d’una  questione  artistica  conviene  essere  accurati  e giusti  verso  gli 
autori  che  ne  scrissero,  o tacere,  e avanti  tutto  non  scrivere  in  modo  da  lasciar  supporre  un  merito  che  non  ci  spetta,  o 
va  ridotto  alla  constatazione  modesta  che  un  registro  di  mandati  nell’Archivio  di  Modena  « reca  sulla  copertina  in  carat- 
tere moderno  la  data  1455,  mentre  ad  ogni  pagina  di  esso  si  legge  sempre  l'altra  : MCCCCXLV  >.  E non  scrivere  periodi.., 
singolari  come  questi  : « Il  Milanesi...  iissò  la  sua  attenzione  sopra  un’altra  lettera  di  Carlo  de’  Medici,  pubblicata  pure  dal 
Cave,  delli  13  marzo  1455  (1456  in  nuovo  stile),  nella  quale  egli  si  rammaricava  che  Monsignor  di  S.  Marco  fosse  più  avido 
di  lui  nell’acquisto  di  antiche  medaglie;  e volle  in  ciò  il  Milanesi  vedere  una  correlazione  necessaria  tra  le  due  lettere 
medicee.  Ma  si  osservò  (A.  Ventiiìi,  Notizie  sul  soggiorno  di  Vittor  Pisano  alla  corte  estense  e osservazioni  sulla 
data  fissata  alla  sua  morte,  nell’Archivio  storico  veronese,  voi.  XIX,  fase.  LVII,  dicembre  1883  e Pisanello  a Ferrara, 
.Archivio  Veneto,  serie  11,  tomo  XXX,  pag,  2,  1885)  che  due  curiosi  del  quattrocento  potevano  bene,  anche  a distanza  di 
cinque  anni,  farsi  la  concorrenza  nel  ricercare  oggetti  d’arte  e d’antichità.  Eppure  la  prima  lettera  è indubbiamente  del  1455,, 
come  ha  dimostrato  Vittorio  Rossi  » ecc.  ecc.  Qìuanto  più  semplice  e più...  storico  sarebbe  stato  il  dire  : Fin  dal  1877  il  .Mi- 
lanesi aveva  compreso  l’intimo  legame  che  avvinceva  tra  loro  le  due  lettere  del  31  ottobre  1455  e 13  marzo  1456,  ma  io  non 
ne  capii  niente  nel  1883  e 1885,  e ci  volle  la  inoppugnabile,  ma  tardiva  pubblicazione  del  Rossi  nel  1893,  per  farmi  com- 
prendere che  il  .Milanesi  aveva  ragione,  ciò  nonostante  stampo  ancora  in  capo  alla  scheda  l’anno  1451,  per  quelle  relazioni 
logiche  e costanti  che  ognuno  può  trovare  sempre  nei  miei  scritti. 

(1)  Ringraziamo  innanzi  tutto  il  chiarissimo  prof.  Biadego  il  quale,  consentendo  alla  nostra  calorosa  domanda,  volle 
favorirci,  il  18  giugno  l'iOS,  le  bozze  del  suo  i Pisanus  piclor  s che  aveva  licenziate  il  13.  Trascriviamo  qui  le  conclusioni 
dell'importante  lavoro,  le  obiezioni,  se  sarà  del  caso,  le  faremo  volta  per  volta  : c Ricapitolando  quanto  sono  venuto  espo- 
nendo sin  qui.  ne  risulta:  Pisano,  il  grande  pittore  veronese,  della  prima  metà  del  quattrocento,  si  chiamava  Antoxio,. 
non  Vittore;  nacque  da  Bartolomeo  daPisa  c da  Isabetta  di  Niccolò  nel  1397  (non  nel  1380, come  si  ritenne  fino  ad  oggi)  ; 
ebbe  una  sorella  di  nome  Bona  che  andò  sposa  a Bartolomeo  della  Levata;  non  pare  che  abbia  avuto  moglie,  quantunque 
nell’anagrafe  del  1433  figuri  una  figlioletta,  Camilla,  di  quattro  anni,  della  quale  in  seguito  non  si  trova  più  traccia;  visse 
con  la  madre  che  morì  nel  1442  ; e nel  1438  volle  o fu  costretto  ad  assentarsi  da  Verona  e non  potè  riporre  stabilmente 
il  piede  nel  territorio  veneto  che  in  fine  del  1442.  dividendo  poscia,  almeno  fino  al  1447,  la  sua  dimora  tra  Verona  e Fer- 
rara, e ad  ogni  modo  figurando  sempre  come  cittadino  e contribuente  veronese  >.  .4//7  <7^7 /Peaie  Istituto  Venato  di  scienze, 
lettere  ed  urti,  anno  1907-9U8,  tomo  LXVII,  parte  seconda,  pagg.  848-849.  Segneremo  con  due  asterischi  le  notizie  dedotte 
dal  Biadego,  non  senza  esprimere  it  desiderio  che  il  chiaro  studioso  rinvenga  altri  documenti  i quali  tolgano  anche  la  più 
lontana  ombra  di  sospetto  che  il  Pisanello  e .Antonius  Pisanus  Piclor  possano  essere  state  due  persone  distinte  tra  loro. 

Il  Biadego  (pa.g.  8.39)  afferma  che  il  pittore  non  è detto  Pisanello  che  in  due  documenti  : « il  salvacondotto  rilasciato  da. 
Eugenio  IV'  il  26  luglio  1432  ove  l’artista  è chiamato  Pisanello  e il  privilegio...  del  re  Alfonso  1 nel  1449  a Pisanello  de 
Pisis  >.  Ma  il  Muntz  {Les  arts  à la  Cour  des  Papes  pendant  le  XV  et  le  XVI  siede,  première  partie.  Paris.  1878.  pag.  47) 
aveva  pubblicato  altri  due  documenti  romani  in  cui  si  leg,ge  tra  l’altro:  r 14,31.  18  aprile...  magistro  Pisanello  (A.  V.  legge 
Pisancello)  pictorj  j-  e:  14’d,  27  novembre,  in  margine:  <.  prò  Pisanello  »,  mentre  nel  corpo  del  documento  troviamo 

■ magistro  Pisano  pictori  » come  in  tutto  il  contesto  della  nota  dell'ultimo  di  febbraio  1432. 

(2)  Le  vite  dei  pittori,  degli  scultori  ed  architetti  veronesi,  1718.  pag.  9. 

(3)  Al  Louvre,  nella  Raccolta  Vallardi,  si  conserva  un  disegno  a penna  su  carta  tinta  in  rosso  (n.  d’ordine  2432,  fol.  219) 
condotto  dal  Pisanello  affrettatamente.  È un  semplice  schizzo  rappresentante,  sembra,  un’incoronazione.  Fu  primo  il  VVickoff 
<Rcpcrtorium  fi'ir  Kiinstwissenschaft,  1883,  pagg.  29  e segg.)  a supporre  nello  schizzo  l’idea  iniziale  della  composizione  ve- 
neta. L’ipotesi  audace,  ma  non  inverosimile,  fu  combattuta  dal  Guiffrey,  accettata  dal  Muntz  (7?«v.  <7c  7’ar7  iznc.  e/ //:o(7er«c, 
1897,  pag.  68)  e dal  Hill  (Pisanello,  1905,  pag.  31),  riferita  in  modo  ambiguo  da  A.  Venturi  {Geni,  da  Fabr.  ecc.,  pag.  30) 
e in  :naniera  curiosa  da  L.  Venturi  (op.  cit.,  pag.  61):  < Dell’opera  di  Pisanello  si  è creduto  rimanesse  traccia  in  un  suo 
disegno,  ma  l’ipotesi  è stata  messa  in  dubbio...  Per  ora  sarà  meglio  non  pronunciarsi  definitivamente  e però  fo  constare 
soltanto  che  la  maggior  parte  degli  studiosi  ammettono  l'ipotesi...  ». 
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L’opera,  coperta  dal  1488  in  poi  da  Luigi  o Alvise  Vivarini  e da  Giovanni  Bellini, 
andò  distrutta  nell’incendio  del  1574. 

1420  c.  1428?  — Dipinge  in  S.  Fermo  maggiore  in  Verona  la  celebre  Annun- 
ciazione con  S.  Giorgio  e Michele  Arcangelo.  Firma  in  caratteri  romani:  Pisanus 
PINSIT.  Il  Brenzoni  morì  nel  1420,  perciò  il  1428  accettato  da  parecchi  scrittori  ci 
sembra  troppo  tardo.  Preferiremmo  il  triennio  1420-23. 

1430?  — 11  Vasari  narra,  dubitando,  che  il  Pisanello  colorisse  giovanissimo 
« la  storia  del  pellegrino  » nella  vecchia  chiesa  fiorentina  del  Tempio.  Abbiamo 
messo  l’anno  1430  supponendo  che  l’artista  lavorasse  quella  storia  in  Firenze  avanti 
di  giungere  in  Roma;  conveniamo  però  che  la  data  interrogativa  nostra  male  si 
accorda  con  V espressione  « giovanissimo  » usata  dallo  storico  aretino.  Lo  stesso 
contrasto,  però  meno  stridente,  si  avrebbe  scegliendo  la  data  che  segue  : 

( 


SIGISMONDO  MALATESTA  — MEDAGEIA  DEE  PISANELLO. 


5 (Neg.  0.  Grandorri). 

1419?  — Il  Vasari afferma  che  « venendo  in  Fiorenza  [1419]  papa  Martino  V 
ne  lo  menò  seco  a Roma  » perchè  il  Pisanello  si  era  acquistato  molto  credito. 
Finora  nessun  documento  afforza  le  parole  del  Vasari. 

1430  c.  — Dipinge  nel  Gastello  di  Pavia.  Altri  vuole  che  vi  lavorasse  nel  1424  c. 
Mancano  ragioni  definitive  per  l’una  e per  l’altra  data.  Preferiamo  il  1430  c.  per 
considerazioni  che  non  è il  caso  di  svolgere  qui.  Le  pitture  vennero  distrutte  dal- 
l’artiglieria francese  nel  1527. 

! 1431  — Dice  al  Facio  di  avere  compiuto  in  quell’anno  le  pitture  lasciate  im- 

perfette da  Gentile  da  Fabriano  in  S.  Giovanni  Laterano  in  Roma. 

1431,  18  aprile  — Era  già  in  Roma  e riceveva  denari  « prò  picturis  per  eum 
factis  et  fiendis  in  ecclesia  sancti  Johannis  lateranensis  prò  parte  suae  provisionis  ». 

1431,  28  giugno  — Scrive  a Filippo  Maria  Visconti  e firma:  Pisanus.  La  let- 
I tera  fu  tenuta  apocrifa  da  qualche  studioso. 

(1)  Voi.  Ili,  ediz.  Sansoni,  pag.  13. 

<2,  Ibidem,  pag.  5. 
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1431  c.  - Probabilmente  in  quell’ anno  il  Pisanello  da  Roma  si  recò  per 
qualche  tempo  a Verona,  fermandosi  alquanto  a Ferrara. 

1432,  20  gennaio  — Lettera  di  Lionello  d’Este  al  fratello  Meliaduse  in  Roma 
Lionello  ricorda  una  tavoletta  con  rimmagine  della  Vergine  dipinta  dal  Pisanello  e 
da  lui  lasciata  in  Roma  presso  un  familiare.  Narra  che  il  Pisanello  avanti  di  partire 
da  Ferrara  per  Verona  si  era  offerto  di  mandare  a quel  suo  familiare  una  lettera 
perchè  affidasse  la  tavola  alla  fraterna  benevolenza  di  Meliaduse,  al  quale  Lionello, 
nel  trambusto  della  partenza,  s’era  dimenticato  di  parlare  della  pittura.  Concludeva: 
se,  come  credo,  ti  fu  consegnata,  ti  prego  di  mandarmela  con  ogni  cautela  perchè 
desidero  ardentemente  di  vederla,  sia  per  l’ingegno  eccellente  del  pittore,  sia  per 
la  devozione  speciale  che  ho  per  la  Vergine. 

1432,  ultimo  di  febbraio  — Il  Pisanello  riceve  in  Roma  il  saldo  per  le  pitture 
in  S.  Giovanni  Luterano 

1432,  2b  luglio  Dal  papa  Eugenio  IV  ottiene  un  passaporto  per  abbando- 
nare Roma  e viaggiare  liberamente.  11  passaporto  era  valevole  per  due  anni. 

1435,  1 febbraio  — Da  un  suo  famiglio  fa  presentare  a Lionello  d’Este  una 
immagine  di  Giulio  Cesare.  Non  sappiamo  se  si  trattasse  d’un  disegno,  d’una  tavo- 
letta, o d’una  medaglia,  e nemmeno  se  il  Pisano  fosse  in  Ferrara.  La  tenuità  della 
mancia  data  al  servo,  due  ducati  d’oro,  farebbe  credere  che  in  quel  tempo  il  Pi- 
sano dimorasse  in  Ferrara  o poco  distante. 

1435?  --  Madonna  e i santi  Giorgio  ed  Antonio,  ora  nella  National  Gallery  a 
Londra  m.  0.57,  largii,  in.  0.35.  Firmata:  PISANVS  PI. 

1435-1438  ? — Verona.  Affreschi  in  S.  Anastasia. 

1438  — Il  Pisanello,  per  timore  della  peste  e per  altre  ragioni,  fugge  da  Verona. 

1438  — Fonde  la  medaglia  di  Giovanni  VII  Paleologo,  non  è certo  se  a Fer- 
rara o a Firenze,  poiché  in  queU’anno,  il  dì  8 gennaio,  fu  aperto  un  concilio  a Fer- 
rara e chiuso  a Firenze  dove  si  recò  anche  l’imperatore.  Le  probabilità  maggiori 
sono  per  Ferrara,  perchè  se  il  Pisanello  fuggito  da  Verona  fosse  andato  a Venezia 
non  sarebbe  stato  compreso  tra  coloro  che  dovevano  recarsi  a Venezia  a discolparsi. 
11  Paleologo,  partito  da  Costantinopoli  il  27  novembre  del  1437,  arrivato  a Venezia 
il  giorno  8 di  febbraio  1438,  era  già  in  Ferrara  il  4 di  marzo.  Sembra  dunque  da 
escludersi  che  il  Pisanello  abbia  eseguito  in  Venezia,  e in  così  breve  tempo,  la  me- 
daglia. 11  Paleologo  abbandona  Firenze  il  26  agosto  1439,  s’imbarca  a Venezia  l’il 
ottobre  e fa  vela  per  Costantinopoli,  dove  giunge  il  1°  gennaio  1440 

(I)  A.  V.  a pag.  36  del  Gentile  ecc.  scrive,  c Una  lettera  riport.rta  in  sunto  dal  Maflei  di  Lionello  d'Este  al  fratello 
Meliaduse,  in  cui  è parola  del  Pisanello,  fu  ritrovata  [da  chi  ?]  in  un  codice  della  Capitolare  di  Verona  e pubblicata  nel- 
V Archivio  storico  dell'arte  (A.  Venturi,  Doc.  sul  Pisanello,  IS8S,  pag.  425)  s.  Premessa  la  necessaria  indicazione  che  fu 
il  Sabbadini  quegli  che  indicò  al  Venturi  la  lettera  di  Lionello,  mettiamo  a posto  altre  cose,  11  Maffei  non  riportò  soltanto 
un  brano  della  lettera,  ma  diede  anche  l'indicazione  bibliografica:  Codice  Bevilacqua,  n.  3.  in  quarto,  corrispondente  alla 
segnatura  odierna  della  Capitolare:  n.  CCXLl  ; foglio  1.  r.  11  Venturi  aveva  collocato  questa  lettera  tra  il  1431  e il  1433 
{Ardi.  star,  dell'arte,  18S8,  pag.  425),  ma  dopo  la  pubblicazione  di  Remigio  Sabbadini,  Biografia  di  Giovanni  Aurispa 
(Noto,  Zamit,  1891,  pag.  38)  accettò  l'anno  1432  {Gentile  ecc.,  pag.  37).  Non  è la  prima  volta  che  il  V.  si  dimostra  singo- 
larmente avaro  d'informazioni  sulle  fonti  documentali  o artistiche  fornitegli  da  altri.  Si  veda  in  proposito  la  polemica  Ricci- 
Venturi  in  Rassegna  d'arte  (1903)  e in  L'arte  1903.  11  V.,  propriamente  parlando,  non  ha  scoperto  alcun  documento  origi- 
nale importante,  ma  si  è limitato  in  generale  a lavorare  su  fonti  già  note,  rettificando  qua  e là  e non  sempre  con  esattezza. 

(2i  A.  \’ . (op.  cit..  pag.  33)  e il  Biadego  (pag.  840)  danno:  marzo  1432;  ma  il  documento  trovato  dal  Milntz,  e ripor- 
tato proprio  alla  pag.  33  dal  Venturi,  dice:  < 1432,  ult.  febbraio  ». 

(3)  Non  sappiamo  risolverci  ad  assegnare  una  data  approssimativa  alla  Visione  di  S.  Eustachio  ora  alla  National  Gal- 
lery. 11  tipo  e la  fattura  del  Santo  ci  porterebbero  piuttosto  al  di  qua  che  al  di  là  del  1435.  Alt.  m.  0.37,  largh.  0.45. 

(4)  Per  queste  notizie  ci  serviamo  dell’opera  del  Heiss  già  cit.  Ora  anche  il  Hill  nel  suo  P’7sa'«e//o  (London,  Duckworth 
and  C.,  1905)  ritiene  eseguita  la  medaglia  in  Ferrara.  Tuttavia  non  conviene  dimenticare  la  nota  lettera  del  Giovioalduca 
Cosimo  che  si  legge  nella  vita  del  Pisanello  nella  seconda  edizione  del  Vasari  : < la  medaglia  fu  fatta  da  esso  Pisano  in 
Fiorenza,  al  tempo  del  Concilio  di  Eugenio,  ove  si  trovò  il  prefato  imperatore  >. 
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1 ,5 - Probabilmente  in  quel!’ anno  il  Pisancilo  da  Roma  sì  recb 

ou:.  cne  tempo  a Verona,  fermandosi  alquanto  a Ferrara, 

1432,  20  gennaio  — Lettera  di  Lionello  d’Este  al  fratello  Me.ìiaduse  in  Romr 
Lionello  ricorda  una  tavoletta  con  Pimmagine  della  Vergine  dipinta  dal  Pisaneìio  e 'i 
ja  lui  lasciata  in  Roma  presso  un  familiare.  Narra  che  il  Pisaneìio' avanti  di  partire 
da  Ferrara  per  Verona  sì  era  offerto  di  mandare  a quel  suo  familiare  una  lettera 
perchè  affidasse  la  tavola  alla  fraterna  benevolenza  di  Melìaduss.  a!  quale  Lionello, 
nel  trambusto  della  partenza,  s’era  dimenticato  di  parlare  della  pittura.  Conclddcvà  ; 
.se.  come  credo,  ti  fu  consegnata,  ti  prego  di  mandarmela  con  ogni  cautela  perchè 
de  iJ.ro  ardentemente  di  vederla,  sia  per  l’ingegno  eccellente  del  pittore,  sia  per 
l;t  devozione  speciale  che  ho  per  la  Vergine. 

1432.  ultimo  di  febbraio  — Il  Pisaneìio  riceve  in  Roma  il  saldo  per  le  pitture 
m S.  Giovanni-  Laterano 

1432,  26  luglio  — Dal  papa  Eugenio  IV  ottiene  un  passaporto  per  abbando- 
nare Roma  e viaggiare  liberamente,  il  passaporto  era  valevole  per  due  anni 

¥•  17 


1435,  1 febbraio  — Da  un  suo  famiglio  fa  presentare  a Lionello  d’Este 


una 


immagine  di  Giulio  Cesare.  Non  sappiamo  se  si  trattasse  d’un  disegno,  d’una  tavo 


ietta,  0 d’una  medagiia,  e nemmeno  se  il  Pisano  fosse  in  Ferrara.  La  tenuità  della 


mancia  data  al  servo,  due  ducati  d oro,  farebbe  credere  che  in  quel  tempo  il  Pi- 
sano dimorasse  in  Ferrara  o poco  distante. 

1435? Madonna  e i santi  Giorgio  ed  Antonio,  ora  neU^  National  Gallery  a 


Londra  alt.  m.  0.57,  iargh.  m.  0.35.  Firmata:  PISANVS  PI. 


1435-1438?  — Verona.  Affreschi  in  S.  Anastasia. 

1 438  — Il  Pisaneìio,  per  timore  della  peste  e per  altre  ragioni,  fugge  da  Verona. 

1438  Fonde  la  medaglia  di.  Giovanni  VII  Paleologo,  non  é certo  se  a Fer- 
rara o a Firenze,  poiché  in  quelFanno,  li  dì  8 gennaio,  fu  aperto  un  concilio  a Fer- 
rara e chiuso  a Firenze  dove  si  recò  anche  l’imperatore.  Le  probabilità  maggiori 
sono  per  Ferrara,  perchè  se  il  Pisaneìio  .fuggito  da  Verona  fosse  andato  a Venezia 
non  sarebbe  stato  compreso  tra  coloro  che  dovevano  recarsi  a Venezia  a disci  Jpaisi. 


novembre  del  1437,  arrivato 

Sembra  dm 


era  già  in  Ferrara  il  4 di  marzo. 


lì  Paleologo,  partito  da  Costantinopoli  il  27 
il  giorno  8 di  febbraio  1438, 
escluoersi  che  il  Pisaneìio  abbia  eseguito  in  Venezia,  e in  così  breve  tempo, 
daelia.  il  : Mi  cologo  abbandona  Firenze  il  26  agosto  1439,  s’imbarca  a Vem. 


eìiezia 
da 
Ji  me- 
:l  ni 


ottobre  e fa  i>er  Costantinopoli,  dove  giunge  il  l' 


gennaio 


1440  W. 


rjvr  ■ 

■ ; rilr; 


li 


(1)  A.  V.  a p.ig.  36  del  Cai'-,'  • 

Melladuse,  in  cui  è parola  del  P'-  'ii  rhi,. 

V Arc/tii'io  storico  dell' urie  i^A.  Vc.  tni'i, 
il  Sabbàdini  quegli  che  indicò  al  Venturi 
un  brano  della  lettera,  ma  diede  anche  l'iiu'u  ; 
segnatura  odierna  della  Capitolare;  n.  CC\Ll  , 

slor.  dell'arte,  1S8S,  pag  425),  ma  dopo  la  pubblicazione 
i.f^oto,  Zamit,  18*11,  pag.  58.)  accettò  I alino' 1432  {GcolU  eco.,  p.i 


: Una  lettera  riporrata  iti  sunto  dal  Mafiei  di  Lioneilo  d : ' 
v.ata  [da  chi  ?]  in  un  codice  della  Capitolare  di  Verona  e p: 
-‘r.;. r.-.li j,  1888.  ; • Premessa  la  necessaria  indie. 

■ ! i iu’.:  ::.!  •.  .1  ■ posto  altre  cose.  11  Mafiei  non  rij. 

;i,  ' : -h.-cra  ,,v'  ■ • i!acqua,n.  3,  in  quarto,  coir''-.. 

„>iri  i.  1.  li  Vcucuri  av^'.-a  collocato  questa  lettera  tra  i' 
Routjio  SA.BBADINI,  Biografia  di  Gi,-\ 

N.  n è la  prima  volta  che  il  V.  si 


.'tello 
: >el- 
■ . iu 
“..Ilio 
. alla 
>433 


larmente  avaro  d'inlormazioni  sulle  fonti  documentali  o arti  ui.  gii  da  altri.  Si  veda  m proposito fs  f 

Venturi  in  Rassegna  d'arte  (1903)  e in  L'arte  1903.  Il  V.,  ptop.uurcnu  parlando,  non  ha  scoperto  alcun  . 
naie  importante,  ma  si  è limitato  in  generale  a lavorare  su  fonti  già  note,  rettificando  qua  e là  e non  setup'. 

,2i  A.  V.  (op.  cil.,  pag.  33)  e il  Biadego  (pag.  SiO)  danno:  marzo  1432;  ma  il  documento  trovato  >4.-r 
l >■  proprio  alia  p.ag.  33  dal  Venturi,  dice:  < 1432,  ulr.  febbraio  >. 

{3i  Mon  sappiamo  risolverci  ad  assegnare  una  data  appros-umitiva  alla  Visione  di  S.  Eustachio  ora 
li  tipo  e la  fattura  del  Santo  ci  porterebbero  piuttosto  al  di  qua  che  al  di  là  del  1435.  Alt.  tn.  0. 

4 ■ Per  queste  notizie  ci  serviamo  dell’opera  del  Heiss  già  cii.  Ora  anche  il  Hill  nel  suo  Pisaneìio  I 
• ■ ' ■ . >v';5)  ritiene  eseguita  la  medaglia  in  Ferrara.  Tuttavia  non  conviene  dimenticare  la  nota  lettcì 

■■■-.  uio  -he  si  legge  nella  vita  del  Pisaneìio  nella’seconda  edizione  del  Vasari:  < la  medaglia  fu  farti 
: ....'.i  ■;!  tempo  del  Concilio  di  Eugenio,  ove  si  trovò  il  prelato  imperatore 


y OTOJNc  nr.i.L'  ist  it.  darti  gr^'-'-tche  - Bergamo 
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1439,  12  maggio  — Era  già  in  Mantova  da  qualche  tempo  alla  corte  dei  Gon- 
zaga, chiamatovi  dai  marchese  Gian  Francesco. 

**  1439,  30  settembre  - E’  concesso  al  Pisanello  e ad  altri  di  rimpatriare  «a 
Palina  dira  » lino  a nuova  disposizione.  Il  documento  dovette  essere  noto  al 
Richter  perchè  in  Ardi.  Star, 
dell’ Arte,  2ivmo  II,  1889,  pag.  38, 
ricorda  appunto  la  frase  « a Ra- 
dila citra 

**  1439,  novembre  — Ri- 
torna in  Verona  dopo  la  presa 
della  città  compiuta  dallo  Sforza, 
ma  cacciato  quest’ultimo  dopo 
tre  giorni,  il  Pisano  ripara  nuo- 
vamente a Mantova. 

* 1441,  27  marzo  - E’ 
ancora  a Mantova. 

**  1441,  luglio  — In  una 
Descriptio  m2^r\d2^\.^à  dai  Rettori  di  Verona  al  Consiglio  dei  X a Venezia,  nella  prima 
categoria  di  fuorusciti  la  quale  comprende  i cittadini  « de  Verona  che  veneno  con 
el  Marchese  de  Mantoa,  quando  lui  entrò  in  Verona  e per  esso  erano  soliciti  ai  suo 
favori  contro  la  Signoria  e retornono  via  cum  lui  quando  el  fu  cazado  » troviamo 
registrato  « Plsan  pentor  operando  male  in  casa  de  Andrea  de  la  Levada  ». 

1441,  16  agosto  Ritorna  in  Mantova  dopo  una  breve  assenza,  a quanto  si 
crede 


LIONELLO  D’ESTE  — MEDAGLIA  DEL  PISANELLO.  ANNO  1444. 


1441,  avanti  il  16  agosto  — Gara  (?)  in  Ferrara  tra  il  Pisanello  e Jacopo 
Bellini  pel  ritratto  di  Lionello  d’Este.  Il  duca  Niccolò  111,  padre  di  Lionello,  si  pro- 
nunciò in  favore  di  Jacopo.  Noi  pensiamo  che  durante  l’assenza  del  Pisanello  da 
Ferrara,  Jacopo  compisse  celeremente  un  ritratto  di  Lionello,  mentre  il  Pisano 
avrebbe,  a quel  che  si  dice,  impiegato  « inutilmente  (?)  sei  mesi  per  dipingerne  un 
altro  ».  Però  chi  conosce  il  facile  tipo  di  Lionello,  le  superbe  medaglie  che  da  lui 
cavò  il  Pisano,  insieme  col  ritrattino  meraviglioso  della  raccolta  Morelli  in  Bergamo, 

pur  non  negando  il  fatto,  presterà 
una  fede  assai  modica  alle  lodi  del 
poeta  Ulisse.  Crediamo  di  potere 
assegnare  al  1441  c.,  o meglio  al 
1442,  la  tavoletta  già  ricordata  di 
Bergamo.  Altri  Ravvicina  di  più  alla 
medaglia  di  Lionello  del  1444.  Alt. 
m.  0,30,  largii,  m.  0,20. 

1441  c.  o 1443?  — Ritratto  di 
principessa  estense  sconosciuta 
Parigi,  Museo  del  Louvre,  acquistato 
nel  1893.  Alt.  0,41,  largii.  0,29.  Qual- 
cuno vuole  che  rappresenti  Margherita  Gonzaga  prima  moglie  di  Lionello,  morta  a 


LIONELLO  D’ESTE  — MEDAGLIA  DEL  PISANELLO. 


(1)  Per  le  notizie  sul  Pisanello  in  Mantova  ci  siamo  giovati  del  lavoro  di  Umberto  Rossi,  Il  Pisanello  a i Gonzaga. 
in  Ardi.  star,  dell'arte,  anno  1,  1888,  fase.  XI  e XII. 

(1)  Ricordiamo  per  curiosità  che  nel  1454  Nicolaus  Teiitoniciis  dipinse  in  Ferrara  il  ritratto  di  Beatrice,  figlia  naturale 
di  Niccolò  III,  poco  prima  del  suo  matrimonio  con  Tristano  Sforza,  figlio  di  Francesco.  Niccolò  era  pure  medaglista. 
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Governolo  nel  1439;  altri  la  seconda  moglie  del  duca.  Non  si  tratta  finora  che  di 
pure  ipotesi. 

1441,  1()  agosto,  febbraio  1443  — Lavora  in  Mantova  pei  Gonzaga;  conduce 
a fine,  tra  l’altro,  un  Dio  Padre  ed  una  sala  nel  Palazzo  Ducale,  caduta  nel  1480. 

**  1442,  21  novembre  — Si  presenta  a Venezia  al  Consiglio  dei  X e ottiene 
una  licenza  di  due  mesi  per  andare  a Ferrara  dove  « habeat  exigere  multos  de- 
narios  et  alias  res  sua  »,  col  divieto,  peraltro,  di  dimorare  a Verona,  nel  territorio 
veronese  o in  quello  soggetto  al  duca  di  Mantova. 

**  1443,  15  febbraio  — Parte  da  Venezia  per  stare  fuori  i due  mesi  conces- 
sigli dal  Consiglio  dei  X. 

1443,  27  febbraio  - Era  già  da  qualche  tempo  in  Ferrara  dove  crediamo  com- 
pisse subito  la  medaglia  di  Lionello  d’Este  che  ha  nel  rovescio  la  testa  di  fanciullo 
con  tre  facce,  medaglia  riprodotta  nel  medesimo  anno,  oppure  avanti  il  maggio  del 
1444,  dal  pittore  Ciò.  Badile  a Verona  nei  freschi  di  S.  Maria  della  Scala.  Il  Gruyer 
pensa  che  questa  ed  altre  due  medaglie  di  Lionello  venissero  compite  dal  Pisanello 
avanti  rassunzione  di  Lionello  (26  dicembre  1441).  H marchese  Lodovico  d’Este, 
minacciando,  lo  richiama  a Mantova,  ma  il  Pisanello  sembra  non  curarsene  troppo. 

1443,  3 marzo  - Gian  Francesco  Gonzaga  indirizza  da  Mantova  una  lettera 
al  Pisano  il  quale  gli  aveva  scritto  da  Ferrara. 

**  1443,  li  settembre  — E’  sempre  in  Ferrara. 

**  1443  — Si  trova  iscritto  nell’estimo  della  contrada  di  S.  Paolo  a Verona 
(Pisaneilus  pictor  cum  matre,  sol.  10). 

1444  — Fonde  la  bella  medaglia  di  Lionello  d’Este  firmata:  OPVS  PISANI  . 
PIGTORIS  > M • I CCCC  1 XLIIII. 

1444,  11  marzo  — E’  tuttora  in  Ferrara In  quel  torno  Porcellio  gli  dedica 
in  Rimini  un  poemetto. 

1445  — Per  la  delizia  di  Belriguardo,  a pochi  chilometri  da  Ferrara,  dipinge 
una  tavola  e riceve  il  17  agosto  un  acconto  di  50  ducati  d’oro  Fonde  la  bella 
medaglia  di  Sigismondo  Malatesta  con  la  data  M ‘ CCCC  ♦ XLV. 

1445  — Dal  giugno  di  queU’anno  a tutto  il  1446  pagò  all’anno  otto  soldi 
per  la  pigione  d’una  casa  del  monastero  di  S.  Maria  in  Organo  a Verona. 

**  1446  — In  quell’anno  fu  in  Verona  e nota  giustamente  il  Biadego  che  ciò 
dimostra  come  il  pittore  tenesse  rapporti  ininterrotti  d’interessi  con  Verona  e vi 
avesse  il  domicilio  legale. 

1447  — Registrato  da  solo  nel  solito  estimo  della  contrada  di  S.  Paolo  (Pi- 
sanellus  pictor  9 sol.). 

1447,  8 di  gennaio  - E’  sempre  in  Ferrara,  e deve  ricevervi  25  fiorini  d’oro, 
d’ordine  di  Lionello. 

1447  c.  - Sembra  che  fosse  in  Milano  e dipingesse  in  S.  Giovanni  in  Conca 
e nel  Duomo. 


(1)  .A.  Venturi  (pi,?.  49,  op.  c/L,  nota  1)  osservando  die  la  lettera  del  marchese  Gonza,ga  di  questa  data  comincia:  «Pi- 
sano de  Verona  »,  commenta  die  « qui  diversamente  dalle  altre  lettere  al  Pisano  non  è detto  in  Ferrara  ».  Ma  a pag.  4S 
troviamo  semplicemente;  « Pisano  da  Verona  » in  una  lettera  di  Gian  Francesco  Gonzaga  (t  1444),  scritta  il  3 marzo  del 
1443,  dove  è pur  detto:  « Ma  non  sappiamo  quando  trovarne  a Ferrara  ecc.  ».  Ciò  vuol  dire,  ci  sembra,  che  il  < de  Ve- 
rona e « da  Verona  » si  riferisce  soltanto  al  luogo  di  nascita  (?)  del  pittore,  non  già  a quello  di  residenza.  Altre  due 
lettere  dicono  più  chiaramente:  « Pisano  de  Verona  in  Ferrara  ».  Lo  strano  è che  il  V.  alla  seguente  pagina  50  afferma 
che  ni  di  marzo  del  1444  il  Pisano  era  a Ferrara,  e allora  qual  valore  ha  la  nota  a pag.  49  ? 

(3)  Erra  il  Gkuyer  (Lari  ferrarais  ecc.,  toni,  premier,  pag.  590,  nota  1)  quando  stampa  che  il  Pisanello  ebbe  in  ac- 
conto 500  ducati  d’oro  per  la  tavola  di  Belriguardo.  11  documento  dice  chiaro:  < ...  Pisano  pictori  nobilissimo  ducatos 
quinquagiuta  auri  prò  parte  solutione  ecc.  ».  Si  riveda  pure  la  nota  2 alla  nostra  pag.  375. 
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1447  — Fonde  la  graziosa  medaglia  di  Cecilia  Gonzaga,  quella  del  fanciullo 
Bellotto  Cumano,  e avanti  il  13  di  agosto  l’altra  di  Filippo  Maria  Visconti.  Il  Heiss 
vuole  coniate  in  Mantova  le  medaglie  di  Cecilia  e del  Bellotto 

1448  — Avanti  il  19  di  agosto  fonde  in  Ferrara  la  medaglia  deH’umanista  Pier 
Candido  Decembrio.  Quando  abbandona  definitivamente  Ferrara,  quantunque  fosse 
stato  sempre  retribuito  con  larghezza  da  Lionello,  lascia  qualche  debito  e deve 
mettere  in  pegno  diversi  oggetti.  Aveva  pure  contratto  un  debito  a Ferrara  nel 
1441  c.,  e una  grossa  somma  (843  lire,  17  soldi  e 10  denari)  doveva,  con  la  madre 
Isabella,  al  cognato  Bartolomeo  nel  1455 

1449  (Principio  del)  — E’  ancora  a Rimini''^’,  dove,  sia  pure  interpolatamente, 
si  trovava  da  tempo  se  nel  1447  vi  conia  la  medaglia  del  giovinetto  Bellotto,  e 
forse  anche  quella  di  Alfonso  1 datata  1449  se  pure  non  l’eseguì  in  Napoli. 
Nella  raccolta  Vallardi  al  Louvre  dei  disegni  del  Pisanello  al  fog.  61,  n.°  d’ordine 
2307  si  trova  uno  studio  preparatorio  per  la  medaglia  con  l'anno  1448.  Potrebbe 
dedursi  da  questo  fatto,  avvertito  pel  primo  dal  Heiss, 
che  il  Pisano  fosse  già  in  Napoli  nel  1448.  Noi  ricor- 
deremo che  il  millesimo  è cancellato  nel  disegno  nelle 
cifre  XLVIIl. 

1449,  14  di  febbraio  — Non  il  19,  come  scrive 
erroneamente  il  Venturi'^),  ma  il  14  viene  provvisio- 
nato dal  re  Alfonso  I d’Aragona  ( 1435-1458)  a Napoli. 

Dove  eseguì  nell’anno,  o poco  dopo,  la  medaglia  d’I- 
nigo  de  Avalos,  l’ultima,  finora,  della  serie  pisanelliana, 
se  dobbiamo  badare  alla  perfezione  dello  stile,  alla 
verità  e naturalezza  della  fattura. 

1450  — Viene  ricordato  nella  Italia  illustrata 

dal  Biondo,  più  che  per  scienza  propria,  per  le  Iodi 

tributate  nel  1438  c.  dal  Guarino  al  Pisanello. 

1455?  avanti  il  31  ottobre  — Morte  del  Pisa- 
nello'*” in  Roma  (?).  Chi  ritiene  che  il  Pisanello  vi  morisse  nel  1451  osserva  essere 

(1)  Op.  cit.,  pag.  28. 

(2)  Biadego,  op.  cit.,  pag.  850. 

(3)  Gli  scrittori  non  sono  d’accordo  sull’anno,  quantunque  si  fondino  tutti  sulla  nota  elegia  di  Basinio  Basini  parmi- 
giano (1425  C.-1457).  La  data  dell’elegia,  secondo  il  Cavattoni,  sarebbe:  1444;  secondo  il  Friedlander:  1445;  con  manifesto 
errore  perchè  vi  è ricordata  la  medaglia  del  Bellotto  eseguita  nel  1447;  secondo  il  Venturi  (pag.  55),  il  quale  segue  l’Al- 
brecht  : 1447-48.  L’Affò  (Letterati  parmigiani  eco.,  Parma,  1789,  tomo  li,  pag.  197)  ha  dimostrato  come  il  Basinio  nei 
primi  del  1449  fosse  vicino  a Parma  e,  assediato  nel  castello  di  Guardasone,  narrasse  i fatti  all’amico  Girolamo  Castelli  in 
un’elegia  conservata  nel  medesimo  codice  Bevilacqua,  ora  estense,  insieme  all’elegia  notissima  in  onore  del  Pisanello.  11 
Basinio  andò  a Rimini  nei  primi  mesi  di  quell'anno  quando  Lionello,  riputandosi  mal  servito,  lo  privò  della  cattedra  nello 
studio  di  Ferrara,  e la  conferì  a Filippo  di  Castro.  Che  il  Basinio  rimanesse  poco  tempo  a Parma  risulta  da  altra  elegia, 
sempre  nello  stesso  codice,  titolata:  <t  Pasinio  repatrians  per  aliquot  dies,  reliquit  haec  discipulis  s.  Segue  da  tutto  ciò  e 
dalla  data  della  medaglia  Bellotto  che  l’elegia  venne  scritta  fra  il  1447  e il  1448.  A.  V.  (a  pag.  87)  fa  nascere  Basinio  nel 
1457,  mentre  morì  in  queU’anno. 

(4)  Non  I44H  come  segna  (pag.  74,  op,  cit.)  il  Venturi.  Fppure  l’iscrizione  M'C-C'C’C'  XLVIllI-  è ben  chiara!  Eppure 
il  dott.  Jean  Guiffrey,  che  preparò  pel  Venturi  l’elenco  descrittivo  completo  dei  disegni  del  Pisanello  ai  Louvre,  stampa 
a pag.  91:  1449!  11  V.  forse  dirà  che  si  tratta  di  errori  di  stampa,  e allora  li  corregga  rneW’ errata,  o cambi  tipografia, 
perchè  gli  errori  di  cronologia  sono  troppo  frequenti.  Che  si  debbano  proprio  tutti  alla  fantasia  del  proto? 

(5)  Ecco  le  parole  del  decreto  riprodotto  pure  dal  V.  a pagg.  59-61  : « ...  die  qnartodccimo  mensi  febroarii  anno  do- 
mini a Nativitate  millesimo  quadringentesimo,  quadragesimo  nono  ecc.  ».  Il  Venturi  invece,  a pag.  59  stampa:  <r  Familiare 
e provvigionato  di  Alfonso  I dal  19  febbraio  1449  ».  Il  decreto  venne  registrato  il  6 giugno. 

(6i  È oziosa  e sofistica  la  discussione  che  fa  il  Venturi  intorno  alla  frase  della  lettera  del  31  ottobre  1455  scritta  da 
Carlo  a Giovanni  de’  Medici:  i Io  avevo  a questi  dì  comprate  circlia  di  30  medaglie  di  ariento  multo  buone  da  uno  garzone 
del  Pisanello  che  morì  a questi  dì  ».  Il  V.  afferma  che  la  frase  è ambigua  (pag.  63)  e si  domanda:  « Invece  del  Pisanello 
era  morto  il  suo  garzone  in  quei  giorni  ? » Ma  ove  si  rifletta  che  Carlo  scrive  : « io  avevo  a questi  dì  ecc.  da  uno  gar- 
zone del  Pisanello  che  morì  a questi  di  » se  ne  dedurrà  che  i due  termini  uguali  nel  tempo  t a questi  dì  » escludono 
che  il  morto  possa  essere  il  .garzone  venditore,  ma  il  Pisanello,  e dimostrano  che  il  garzone  approfittò  della  morte  del 
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strano  che  per  quattro  anni  non  si  incontri  alcuna  medaglia  segnata  del  suo  nome 
e non  si  abbiano  memorie  cITin  artista  così  grande  e tanto  celebrato  dai  contem- 
poranei. A dire  il  vero  possediamo  due  altri  ricordi,  ITino  del  1452  del  Guarino, 
laltio  del  Facio  del  1456,  ma  non  ci  lasciano  tranquilli  e non  ci  persuadono  ap- 
pieno, perchè  da  quei  cenni  non  è facile  comprendere  se  il  Guarino  e il  Facio 
celebrino  la  virtù  di  un  artefice  vivente,  o le  glorie  d’un  trapassato  illustre. 


Dei  suoi  freschi  non  esistono  più  che  quelli  tanto  noti  di  Verona,  bellissimi  e 
perfettamente  originali,  nonostante  qualche  punta  d’imitazione  fiamminga  nel  tecni- 
cismo e la  fedeltà  a certe  tradizioni  di  mosaicisti  e miniatori  neH’esecuzione  ge- 
nerale e nei  tocchi  d’oro  in  particolare,  usati  ancora  nelle  due  figure  dell’Annuncia- 
zione e nelle  vegetazioni  del  paesaggio  in  S.  Anastasia.  Pratiche  arcaiche  le  quali 
nulla  tolgono  alla  modernità  di  sentimento  dell’artista.  \J Annunciazione  in  S.  Fermo 
maggiore  ribocca  di  passione  e di  slancio'^’;  il  6'.  Giorgio'’^^  che  libera  la  princi- 
pessa, nella  chiesa  di  S.  Anastasia,  è notevole  per  la  fresca  e ricca  immaginazione, 
per  lo  studio  accurato  del  vero,  per  la  naturalezza  degli  atteggiamenti,  per  la  bra- 
vura straordinaria  e la  vivida  energia  nel  delineare  i pesanti  cavalli,  il  cane  mera- 
viglioso, l’insieme  della  scena,  le  ricche  prospettive  gotiche,  estranee,  come  quelle 
di  S.  Fermo,  allo  stile  italiano.  Però  l’affresco  difetta  completamente  di  contenuto 
ideale  e solo  la  sapienza  tecnica  eccezionale  fa  dimenticare  la  volgarità  dei  tipi, 
meno  sensibile  nella  principessa  studiata  con  amore  particolare  dal  Pisanello.  Questa 
figura,  peraltro,  non  è che  il  ritratto  fedele  d’una  bella  sorridente  fanciulla  veronese, 
quasi  perduta  neH’ampio  costume,  a strascico,  del  primo  quarto  del  secolo  XV. 
Conviene  pur  dire  che  nella  scena  i cavalli  e i minuti  particolari  delle  bardature 
primeggiano  sui  personaggi.  La  passione  pei  motivi  accidentali,  che  la  natura  offre 
all’artista  fervido  e immaginoso,  e Lamore  ai  dettagli,  resi  con  finitezza  miracolosa, 
impediscono  al  Pisanello  di  concentrare  sulle  figure  tutta  la  forza  dell’ingegno 


padrone  per  vendere  subito  le  niedaslie  d'argento.  D’altra  parte  il  relativo  « che  » grammaticalmente  si  riferisce  al  Pi- 
sanello. Aggiungiamo  quanto  scrive  il  Biadego  dopo  di  avere  provato,  col  testamento  del  cognato  del  pittore  Bartolomeo 
della  l.evata,  che  Antonio  Pisano  era  ancora  in  vita  il  1+  luglio  1455:  < Così  toma  ad  acquistar  valore,  perla  data  della 
morte  dell’artista,  la  lettera  di  Carlo  de’  Medici  a Giovanni  de’  Medici  rinvenuta  nell’Archivio  di  Stato  di  Firenze,  scritta 
da  Poma  il  31  ottobre  1455.  La  frase  di  quella  lettera,  che  potè  sembrare  discutibile  : Io  avevo  a questi  di  comprale  circha 
di  30  medaglie  di  ariento,  multo  buone  da  uno  garzone  del  Pisanello  che  mori  a questi  di,  serve  mirabilmente  a pre- 
cisare il  mese  della  morte.  ,\ntonio  Pisano  cessò  di  vivere  neU’ottobre  del  1455  ». 

(1)  L’affresco  nlirabile  è d’intonazione  perfettamente  rossastra  e in  particolar  modo  nel  collo  e nel  capo  dell’arcangiolo 
Gabriele  e nei  due  angioli  laterali  piti  in  alto.  Notevole  il  fondo  con  pergolato  e fiori.  A.  V.  (in  L Arte,  anno  1906,  pa- 
gina 154)  recensendo  il  noto  libro  del  Hill  sul  Pisanello,  parla  di  un’Annunciazione  di  Vittore  in  S.  Lorenzo  a Verona. 
Chi  ce  la  sa  indicare  ? 

(I)  Chi  vuole  avere  qualche  lume  sulla  formazione  artistica  del  Pisanello  osservi,  mentre  studia  il  S,  Giorgio,  il  fresco 
dell’ Altichiero  nella  cappella  laterale  sottoposta.  Per  elevarsi  alte  alte  cima  della  pittura  il  Pisanello  non  aveva  che  a guar- 
dare sotto  di  sè  alla  verità  del  profilo  del  guerriero  inginocchiato,  agli  atteggiamenti  e ai  gesti  così  naturali  dei  perso- 
naggi, alla  ricchezza  delle  architetture,  e proseguire,  con  arte  più  accurata  e profonda,  nella  via  già  segnata. 

(3)  La  stessa  mancanza  rileviamo  nel  quadro  della  Vergine  in  gloria  col  Bambino,  e in  basso  i santi  Giorgio  e Antonio, 
capolavoro  di  Vittore  conservato  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra.  Quadro  mirabile  per  altre  qualità,  tutte  esteriori  e 
pittoriche,  le  quali  non  hanno  troppo  a vedere  con  l’arte  sacra,  ma  che  forniscono,  ancora  una  volta,  la  prova  immediata 
e indiscutibile  del  sapere  grafico  insuperabile  del  Pisanello,  delle  sue  conoscenze  nella  prospettiva  aerea  e nel  rilievo; 
qualità  che  rappresentano  il  risultato  d’uno  sforzo  gigantesco  e di  un  passo  enorme  compiuti  dall’arte  lanciata  dal  Pisa- 
nello in  piena  rinascita.  Forse  la  prima  idea  del  quadro  di  Londra  si  trova  nel  verso  del  foglio  157,  n.  d’ordine  2631  nella 
raccolta  dei  disegni  del  Pisano  al  Louvre.  — Anche  la  tecnica  è migliorata  e risente  di  quel  movimento  febbrile  di  ricerca 
che  friittava  nuovi  colori,  nuove  vernici,  e tutti  ricordano,  dal  Vasari  e dal  Cesariano  in  poi,  che  i freschi  del  Pisanello  a 
S.  Giovanni  Laterano  si  distinguevano  per  la  profusione  di  un  azzurro  oltramarino  bellissimo  che  papa  Martino  V gli  aveva 
dato,  e quelli  del  Castello  di  Pavia  per  una  straordinaria  solidità  e lucentezza. 
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possente  e di  attrarre  su  quelle  soltanto  l’attenzione  dell’osservatore.  Tuttavia  l’opera 
rimane  unica  al  inondo'^'. 

Nei  rari  dipinti  da  cavalletto,  quantunque  siano  in  cattivo  stato,  il  Pisanello  si 
distingue:  per  la  composizione  ardita  e nuova,  per  lo  stile  accurato  e sapiente,  ma 

(1)  S'intende  die  in  nessuna  opera  a fresco  o a tempera  del  Pisanello  si  trova  traccia  dell’intonazione  \erde  colonese 
e questo  si  sapeva  da  un  pezzo.  Sulla  pretesa  intonazione  verde  della  Scuola  di  Colonia,  tanto  decantata  da  1..  V.,  con- 


VEKONA  : CHIESA  DI  S.  FERMO  ^ PISANELLO  — L’ARCANGELO  .MICHELE. 

(Fot.  Andersoiii. 


verrà  intenderci  una  buona  volta.  Non  ne  troviamo  traccia  nei  quadri  colonesi  più  anticlii  ed  autentici  nelle  raccolte  di 
Colonia  e di  Monaco.  Cosi  non  si  osserva  intonazione  verde,  o gradazioni  di  verde,  nella  Crocifissione  di  maestro  Gu- 
glielmo (?)  (Colonia,  Museo,  n.  6i,  nel  tondo  della  sua  scuola  (Monaco,  Pinacoteca,  n.  2i  o nella  S.  Veronica  (n.  1)  posteriore 
di  certo  a quel  maestro.  Qualche  sentore  di  verde,  ma  come  preparazione  sottoposta,  si  ha  soltanto  nel  1-ochner  m.  3i 
dove  la  S.  Margherita,  leggermente  scorticata,  lascia  trasparire  un  poco  di  verde  intorno  agli  occhi.  Non  si  scorge  invece 
traccia  verdognola  nella  graziosa  Madonnina  intatta  (ii.  5)  che  il  Locliner  collocò  tra  le  rose,  e nemmeno  nella  Madonna 
simile  del  Museo  di  Colonia  (n.  64)  o nel  grande  polittico  del  Duomo  di  quella  città.  Troviamo  invece  qualche  poco  di 
I verde  nelle  ombre  del  tardivo  scolaro  del  Lochner  (Monaco,  Pin,,  nn.  Il,  12,  13).  Ma  ciò  non  prova  nulla  perchè  un  altro 

j allievo  di  queU'artista  (nn.  6,  7,  8,  'h  non  ne  usa  affatto.  Del  resto  è cosa  ammessa  e indiscussa  da  tempo  che  la  Scuola 
di  Colonia  preferisce  nelle  carni  i toni  rosati  e le  luci  biancastre. 
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largo  e facile per  la  vivacità  delle  movenze,  la  grazia  delle  figure  e la  perfezione 
inarrivabile  dei  particolari  ; perla  fattura  sobria,  serrata,  risoluta,  e in  principal  modo 
pel  disegno  energico  e corretto,  ma  non  freddo  e convenzionale,  ricco  anzi  d’ac- 
centi realistici,  forti  e spiccatamente  originali.  Dotato  d’uno  spirito  squisito  e tutto 
moderno  di  osservazione,  il  Pisanello  riproduce,  con  raro  senso  della  verità,  i costumi 
più  curiosi,  i personaggi  più  importanti,  perciò  i suoi  quadri,  le  sue  medaglie  e i 
numerosi  disegni  sono  una  miniera  di  esemplari  meravigliosi,  un  tesoro  inesuaribile 
tli  documenti  storici  ed  iconografici.  Il  Pisanello  può  definirsi  un  realista  senza 
minuzie  e senza  esagerazioni  inutili;  preciso  peraltro  sino  alla  fedeltà  inesorabile 
del  dettaglio  nelle  parti  importanti  o caratteristiche  della  figura  o del  costume,  tanto 
che  altri,  per  questo  suo  lavoro  di  elezione  e di  selezione,  vorrebbe  collocarlo  tra 
i semplici  pittori  naturalisti.  Per  noi  invece  è un  rigoroso  realista  che  non  teme  il 
grottesco  e nulla  tralascia  o sdegna  delle  forme  apparenti,  siano  pure  irregolari, 

0 dei  costumi,  siano  pure  eccentrici  o singolari,  quando  giovano  a dare  vita  e 
carattere  alle  figure.  Le  mode  maschili  del  tempo,  eccezionali  o stravaganti,  erano 
poco  favorevoli  all’effetto  pittorico  per  le  zazzere  rigonfie  sull’occipite*-’,  pei  ber- 
rettoni a tromba,  alla  turchesca dottorali''^’  o su  per  giù'^’,  e pei  cappellacci  di 
paglia"”.  Altrettanto  si  dica  delle  mode  femminili  coi  capelli  in  forma  d’alveare, 
annodati  strettamente  a cocuzzolo  puntuto  tirati  in  modo  da  nudare  la  fronte 
completamente,  e da  ostentare  in  modo  sgradevole  il  collo  magro  e lungo  Anche 
le  vesti  troppo  ampie  e le  alte  berrette  piegolinate  e a vari  piani,  specie  di  turbanti 
giganteschi,  non  giovano  certo  alla  rivelazione  artistica  delle  forme.  Tuttavia  il  gran- 
dissimo Pisanello,  pur  conservandosi  fedele  alla  verità  del  costume,  seppe  creare 
dei  tipi  leggermente  caricati,  ma  originali,  penetranti  e indimenticabili;  perciò  egli 
va  considerato  « assolutamente  come  un  grande  innovatore  neU’arte  d’indagare  il 
vero  e di  interpretare  le  fisonomie,  e che  sa  fare  ciò  con  una  finezza  e con  una 
penetrazione  inarrivabili»'’’.  Egli  poi  non  studia  soltanto  l’uomo  e gli  animali  di 
tutte  le  specie  con  amore  appassionato,  ma  « gli  alberi,  le  piante,  i particolari  che 
presenta  questo  o quel  paesaggio,  nei  numerosi  schizzi  a penna  o all’acquerello 
che  rivaleggiano  per  esattezza  minuziosa  con  quelli  tardivi  di  Alberto  Durerò  » 

1 1471-15281 

.Molti  scrittori  d’arte,  innanzi  a tanta  sincerità  artistica  e a tanto  valore,  tenta- 
rono di  investigare,  o meglio  d’indovinare,  da  quale  sorgente  la  figura  complessa 
del  Pisanello  abbia  attinto  il  nutrimento.  Ma  dobbiamo  pur  confessare  che  finora 
non  sappiamo  nulla  di  positivo  e d esauriente.  QueU’uomo  fortunato,  desiderio  delle 
corti  e dei  potenti,  così  indipendente  in  fatto  d’arte  che  soltanto  una  volta  lascia 

(1)  Sappiamo  bene  che  L.  V.  a pag.  127  dice  che  < Jacopo  Bellini  finiva  l'opera  con  disinvoltura,  senza  lo  sforzo  Ont 
può  notarsi  come  difetto  del  grandissimo  Pisanello  ».  Noi  tuttavia  rimaniamo  del  nostro  parere  e riteniamo  accurato,  ma 
largo  e facile  lo  stile  pisanelliano.  — E crediamo  pure  che  non  si  possa  nemmeno  avvicinare  la  debole  tecnica  di  Jacopo 
con  quella  sapiente  di  Vittore,  così  notevole  per  forza  veristica.  D'altra  parte  Jacopo  nella  Madonna  ben  conservata  degli 
Uffizi  è minuto  e duro  nella  fattura,  specialmente  delle  mani,  assai  più  del  Pisanello.  — Durante  la  revisione  delle  bozze 
è scoppiata  una  polemica  circa  l'autenticità  o meno  della  Madonna  degli  Uffizi.  Esamineremo  la  questione  nella  seconda 
parte  del  nostro  lavoro. 

(2i  Lionello  d’Este. 

(3)  D.  Inigo  de  Avalos,  Gian  Francesco  Gonzaga. 

(4)  Candido  Decembrio. 

(5)  Belletto  Cumano,  Niccolò  111,  Niccolò  Piccinino,  Francesco  Sforza,  Vittorino  da  Feltre,  Filippo  Maria  Visconti. 

lò)  S.  Giorgio  a Londra. 

'7)  Ritratto  di  principessa  estense  al  Louvre. 

(S)  Medaglia  di  Cecilia  Gonzaga. 

(9)  G.  Frizzoni,  Jre/i.  star,  dell' arie,  anno  1892,  pag.  224. 

(10)  Gruyer,  op.  cit.,  tomo  li,  pag.  30. 
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in  una  medaglia  una  traccia  del  suo  studio  sull’antico,  che  solo  per  qualche 
istante  sembra  subire  le  influenze  signorili  di  Francia  e di  Borgogna  e quelle 
realiste  fiamminghe,  mentre  nel  modo  di  disegnare  non  assomiglia  a nessuno  dei 
suoi  contemporanei,  è tale  personalità  da  sfidare  ancora  per  molto  tempo  i tentativi 
e le  ricerche  della  critica.  L’arte  diligente  del  Pisano,  precisa  nelle  forme,  accura- 


VEKON'A:  chiesa  di  S.  ANASTASIA  — PISANELLO  — TESTA  DELLA  PRINCIPESSA  DI  TREBISONDA  (PARTICOLARE). 

(Fot.  AUnari). 


tissima  nei  minuti  particolari,  è affatto  diversa  nei  risultati,  non  già  nell’indirizzo,  da 
quella  dei  suoi  grandi  predecessori,  Altichiero  e Davanzo,  nobili,  misurati,  grandiosi, 
espressivi  e plastici,  ma  sommari.  Essi  rappresentano  la  sintesi,  il  Pisanello  l’analisi. 
Tuttavia  neH’insieme  noi  consideriamo  il  Pisanello  come  un  evoluto  prodotto  vero- 
nese integrato  dall’iniluenze  da  noi  ricordate  ; come  furono  prodotti  veronesi,  alla 
loro  volta  integrati  di  giottismo,  l’Altichiero  e il  Davanzo  procedenti  dai  pittori 

(1)  Nel  rovescio  della  medaglia  di  Cecilia  Gonzaga,  fusa  nel  1447. 

(2i  SCHLOS&hK,  Ehi  veroncsisches  Bilderbuch  nnd  die  hdfische  Kiinsl  des  XIV  Jahrhiindarls,\>'3L%.i  \ oppure  in  Jaìir- 
huch  der  Kunst.  Sanimi,  des  allerh.  Kaiserhaiises,  Wien,  1902.  — Si  veda  inoltre  la  nostra  figura  a pag.  386. 
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veronesi  naturalisti  della  prima  metà  del  secolo  XIV.  Nel  ritratto  di  Guglielmo 
Castelbarco  in  S.  Fermo  di  Verona  (1314  c.)  e in  altre  opere  del  genere  conviene 
ricercare  le  fonti  dell’arte  dei  tre  grandi  veronesi.  Quel  volto  austero  sembra  una 
medaglia  abbozzata  in  fretta  dal  Pisanello  tanta  è l’ energia  delle  linee  e dello 
sguardo.  — S’intende  quindi  perchè  innanzi  a tante  difficoltà  il  Cavalcasene 
virasse  di  bordo  e per  spiegare  il  mistero  pisanelliano  supponesse  che  una  scuola 
(.li  miniatori,  e i pittori  Lorenzo  Monaco,  Pietro  da  Montepulciano,  Gentile  da  Fa- 
briano e infine  per  incidenza  il  Donatello  avessero  esercitato  qualche  ascendente 
sulla  vita  artistica  di  Vittore.  Troppe  influenze!  Le  tre  prime  ripugnanti  in  parte 
al  carattere  dell’arte  del  maestro  Veronese  e tutt’altro  che  dimostrabili.  Se  davvero 
il  Pisanello  nei  dipinti  ha  sentito  un  influsso  non  è già  quello  degli  artisti  no- 
minati or  ora,  ma  soltanto  quello  di  Gentile  da  Fabriano  e tanto  più  se  Vittore  è 

nato  davvero  nel  1397.  Venne  osservato  che  la 
Vergine  Annunciata  del  Pisanello  in  S.  Fermo  di 
Verona  ha  lo  stesso  tipo  femminile  delle  Madonne 
del  Museo  di  Berlino  (n.  1130)  e delle  Gallerie 
di  Perugia  e di  Pisa  dipinte  da  Gentile,  e che 
diverse  figure,  col  viso  rivolto  in  su,  di  Gentile  <■*' 
si  ricollegano  con  altre  simili  del  Pisano  in  Santa 
Anastasia  di  Verona.  Queste  consonanze  tenui  di 
tipi  e di  forme  c’indurrebbero  a credere  piuttosto 
che  i due  artisti  siansi  abbeverati  ad  una  fonte 
comune,  forse  fiamminga,  di  studi  e di  forme.  Per 
decidere  diversamente  ed  ammettere  l’influsso 
diretto  di  Gentile  su  Vittore,  converrebbe  pro- 
vare che  le  tre  Madonne  di  Gentile  vennero 
dipinte  avanti  deH’Annunciata  del  Pisano,  che  la 
Adorazione  dei  Magi  (1423)  del  Fabrianese  pre- 
cedette l’affresco  di  Vittore  in  S.  Anastasia  e che 
Vittore  la  vide  in  Firenze.  Ora  tutto  questo  è 
ben  lontano  dall’essere  dimostrato,  per  quanto 
Gentile  debba  ritenersi  nato  qualche  tempo  avanti  del  Pisanello  infatti  la  Ma- 
donna incoronata  di  Brera  •'»,  forse  la  più  antica  opera  conosciuta  di  Gentile,  non 
ha  proprio  nulla  di  comune  con  rAnnunciata  del  Pisano,  più  slanciata  di  forme,  più 
nervosa,  meno  pingue  e rotondeggiante.  Anche  il  tipo  del  piegare  è diverso.  Dif- 
ferenze un  po’  minori  si  rinvengono  tra  la  brutta  Madonna  di  Berlino  e l’Annun- 
ciata;  le  Madonne  di  Perugia  e di  Pisa  non  possono,  secondo  il  nostro  modo  di 
vedere,  nemmeno  entrare  in  paragone.  Non  comprendiamo  poi  quale  legame  possa 
correre  tra  la  figura  col  viso  rivolto  in  su  verso  i due  appiccati  del  Pisanello  e le 

(1)  L'amore  tutto  speciale  degli  antichi  pittori  veronesi  pel  vero  e per  gli  animali  si  trova  già  bene  determinato  nella 
chiesa  di  S.  Fermo  nelle  grandi  scene  a fresco  della  Incoronazione  e dei  Magi.  In  quesfultima  specialmente  è un  cavallo 
di  profilo  ingenuo,  lontano  progenitore  dei  cavalli  del  Pisanello. 

(2)  Op.  cit.,  voi.  1,  ediz.  tedesca. 

(3)  Noi  dubitiamo  alle  volte  che  invece  lo  abbia  esercitato. 

(4t  Adorazione  dei  Magi  (1423),  Galleria  d'arte  antica  e moderna.  Firenze. 

(5|  Si  crede  che  Gentile  sia  nato  avanti  il  1370,  ma  in  vero  non  ne  sappiamo  nulla;  era  già  morto,  come  sappiamo,  il 
14  ottobre  1427. 

(6)  N.  497.  L'antichità  del  dipinto,  oltre  che  dallo  stile  e dalla  fattura,  risulta  anche  dalla  firma  in  lettere  gotiche, 
mentre  la  scritta  dell'Adorazione  dei  Magi,  più  recente,  è in  capitale  romana. 

(7)  Figure  corte,  dalle  grosse  teste  prive  d'espressione.  Estremità  convenzionali  e mal  disegnate.  Piegare  bello  e nobile 
nella  Madonna,  nel  devoto  e in  S.  Niccolò;  affastellato  in  S.  Caterina.  Terreno  seminato  di  fiori,  fondo  d'oro. 


P.40L0  1)1  Ll.MUOrnO  — IL  DIC.4  DI  BEHRY 
.4  TAVOL.4  - W1N1.4TI  K.\  DI  VN  LIBRO 
D'ORE,  ANTERIORE  AL  1416. 

(Museo  Condé  a Chantillyi. 
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tre  del  seguito  dei  Re  Magi  che  guardano  la  stella,  dipinte  da  Gentile,  volute  le 
line  e l’altra,  dai  soggetti,  affatto  diverse  come  tipo,  disegno,  modellato.  Nei  con- 
fronti d’opere  d’arte,  conviene  guardarsi  dalle  somiglianze  incidentali,  così  ad  esem- 
pio, dedurrebbe  male  chi,  osservando  la  prima  figura  femminile  a sinistra  nella  Pre- 
sentazione al  Tempio  (1423)  di  Gentile*^’  che  ha  ignudo  il  lungo  collo,  scoperta  la 
fronte,  il  capo  abbigliato  con  una  grossa  cuffia  come  la  principessa  del  Pisano  e 
l’abito  uguale  a quello  che  troviamo  in  certi  disegni  del  Pisanello  concludesse 
che  Gentile  s’è  ispirato  a Vittore  o ne  ha  sentito  rinflusso.  Probabilmente  l'uno 


PARIGI;  LOUVRE,  N.  D’ORDINE  2380  — MULETTO  A PENNA  SU  CARTA  BIANCA.  A.  M.  0,188,  L.  .M.  0,249. 


e l’altro  maestro  si  ricambiarono  idee  ed  impressioni,  quando,  già  insigne  l’uno,  va- 
loroso giovane  l’altro,  lavorarono  insieme  a Venezia;  da  quel  tempo  dovettero  co- 
minciare le  affinità  notate  dagli  storici  dell’arte. 

Non  conveniamo  con  A.  Venturi*^’  quando  ritiene  « il  Pisanello  meno  erudito  (?!) 
di  Gentile  nel  disegnare  le  figure  ».  A parte  l’espressione  infelice,  il  Pisanello  dimostra 
più  sapere  grafico  in  una  mano  che  Gentile  in  una  intera  figura.  Non  parliamo 


(1)  Galleria  del  Louvre,  n.  1278. 

(2)  Parigi,  Collezione  Bonnat,  e Raccolta  d'Aumale. 

(3)  Op.  cit;  pag.  11. 

(4)  Interpretiamo  : erudizione  = sapere.  Certo  il  V.  non  vorrà  intendere  erudizione  sacra  o chiesastica  nelle  figure,  dove 
Gentile  è invece  tradizionale  e nulla  importa  di  cultura  o erudizione  novella. 
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nemmeno  della  profonda  differenza  tra  i solidi  e perfetti  animali  del  Pisanello 
e quelli  tondeggianti  nei  contorni,  e flosci  di  modellato,  di  Gentile.  — Il  Pisanello 
è un  vero  e sapiente  pittore  animalista  che  continua  e perfeziona  le  antiche  tradi- 
zioni pittoriche  del  settentrione  critalia.  Ricordammo  gli  animali  di  maestro  Perenzolo 
giù  morto  nel  1335;  ed  è noto  che  il  25  di  settembre  1380  il  Conte  di  Virtù  scri- 
veva a Ludovico  Gonzaga  perchè  gli  mandasse  pittori  per  far  dipingere  scene 
campestri  e di  caccia.  Costoro  non  facevano  che  continuare  la  via  già  tracciata 
dalle  miniature  anteriori  ricchissime  d’animali.  L’Anonimo  Morelliano  ricorda  « E1 
libretto  in  quarto  in  cavreto  con  li  animali  coloriti...  de  mano  de  Michelino  [da  Be- 
sozzo]  Milanese  » 0).  p Pisanello  riassume,  anche  in  questo  campo,  gli  sforzi  seco- 
lari di  centinaia  d’artisti,  se  dobbiamo  credere  aU’informazione  dataci  dall’Anonimo  : 
« La  carta  de  cavretto  con  li  molti  animali  coloriti  fu  de  mano  del  Pisano 

Ma  forse  il  Pisano  pittore,  disegnatore  animalista,  è superato  dal  Pisanello 
fusore  di  medaglie  il  quale  rinnovò  quelTarte  delicata  e profonda  in  modo  da  essere 
chiamato  dairEphrussi  : « le  prince  de  la  médaille  > 1 medaglioni  di  Vittore  sono 

piccoli  capolavori  di  fattura  larga,  ardita,  riassuntiva  ; di  nettezza  nel  getto,  di 
eleganza,  di  concisione,  di  serena  nobiltà  nella  forma  e,  ancora  meglio  delle  pitture, 
mostrano  il  raro  valore  del  Pisanello  come  ritrattista  intento  a sorprendere  il  ca- 
rattere intimo  dei  personaggi,  e come  scultore  di  animali  eseguiti  sempre  con  franca, 
disinvolta  vigoria.  La  serie  delle  24  medaglie  autentiche  va  finora  dal  1438  al 
1449  e comprende:  principi  italiani  e stranieri  ; una  delicata  fanciulla  ; capitani  famosi 
e letterati  illustri.  Quindici  medaglie  soltanto  sono  segnate  del  nome  del  maestro. 
Tra  le  più  ammirate  si  citano  quelle  di  Filippo  Maria  Visconti,  di  Lionello  d’Este, 
di  Luigi  e Cecilia  Gonzaga,  di  Alfonso  I d’Aragona  re  di  Napoli,  di  Sigismondo- 
Pandolfo  I Malatesta,  d’ Inigo  de  Avalos,  di  Niccolò  Piccinino,  di  Candido  De- 
ccmbrio,  di  Vittorino  da  Feltre.  Le  due  medaglie  col  ritratto  del  Pisanello,  tanto 
note  e popolari,  non  sono,  molto  probabilmente,  di  mano  dell’artista  ; checche  ne 
dicano  il  Venturi  ed  altri.  Le  medaglie,  debolissime  neH’intelligenza  dei  piani,  ci 
sembrano  modellate  da  qualche  scolaro  di  Vittore  il  quale,  forse,  avrà  diretto  il 
lavoro.  A parte  le  considerazioni  stilistiche  e formali,  il  Pisanello,  per  quanto  am- 
biziosissimo <ò,  non  ci  sembra  che  potesse  giungere  a tanta  immodestia  da  indicare, 
nel  rovescio  della  medaglia,  le  tre  virtù  teologali  e le  quattro  cardinali.  Non  eravamo 
ancora  nel  XVI  secolo.  Sia  come  vuoisi,  le  medaglie  col  ritratto  del  Pisano  debbono 
tenersi  anteriori  al  1443  o al  più  al  1444,  perchè  in  quel  tempo  il  Badile  le 
riprodusse  in  pittura  in  S.  Maria  della  Scala.  Ciò,  peraltro,  non  ha  a che  vedere 

(1)  Notizia  d'opere  di  disegno  ecc.,  ediz.  Frizzoni,  pag.  22i.  Mictiele  da  Besozzo  nacque  intorno  al  1370;  l'ultimo  ri- 
cordo è,  finora,  del  1442. 

(2)  Accettiamo  solo  in  parte  quanto  scrisse  recentemente  il  Berenson  (Nortii  italian  paintars  of  thè  Renaissance, 
London,  New  York,  G.  B.  Putmann,  S.  Gons)  che  « il  Pisanello  non  è che  un  ottimo  illimitato  imitatore  della  natura, 
non  un  artista  creatore  ».  Gli  crederemo  per  intero  quando  il  B.  ci  mostrerà  una  scena,  così  viva,  cosi  vera  e cosi  nuova, 
anteriore  a quella  del  S.  Giorgio  in  S,  Anastasia.  Fino  ad  allora  preferiamo  stare  col  Frizzoni.  Anche  nel  paesaggio  il 
Pisanello  è un  novatore  nell'Italia  del  Nord.  I suoi  paesaggi  nutriti,  pieni  di  vita  e di  movimento  sono  perfettamente  di- 
versi, anzi  opposti,  ai  paesaggi  aridi,  rocciosi,  privi  di  luce  e di  verde,  della  maggior  parte  dei  pittori  italiani  della  fine 
del  secolo  XIV  e del  primo  trentennio  del  XV. 

(h  In  Vittor  Pisano,  Gazette  des  Beaiix-Arts,  tomo  XXVI,  2 part.,  pag.  106. 

(4i  Altri  forma  una  serie  di  trentasei  medaglie,  ma  dodici  di  esse  sono  troppo  inferiori  all'abilità  e al  sapere  del  Pi- 
sano. Le  serie  piti  numerose  sono,  per  necessità,  ancora  più  scadenti. 

(5)  Op.  cit.,  pag.  84,  n.  XXXV  e XXXVI. 

(il)  È ben  vero  che  Pomponio  Gaurico  scrisse  nel  suo  dialogo  De  sciilptiira'.  ^ Pisanus  pictor  in  se  celando  ainbitiosis- 
simus  »,  ma  occorre  notare  che  il  Gaurico  finge  tenuto  il  dialogo  in  Padova  nel  1502,  e che  le  prime  edizioni  di  esso  vi- 
dero la  luce  in  Pisa  e in  Firenze  soltanto  nel  1504.  Il  Gaurico  quindi  non  parlava  per  scienza  propria,  il  Pisanello  era 
morto  da  un  pezzo,  e probabilmente  il  valoroso  letterato  argomentava  dalle  due  medaglie  soltanto. 

(7)  Si  veda  la  nostra  trattazione  su  Gio.  Badile. 


I 

I 


1 

1 


VERONA  : CHIESA  DI  S.  ANASTASIA  — PISANELLO  — S.  GIORGIO  LIBERA  LA  FIGLIA  DEL  RE. 


IL  QUATTROCENTO 


391 


con  l’arte  veneta'"  cui  il  Pisanello  si  lega  soltanto  per  l’influsso  esercitato  su 
A.  Vivarini  e più  ancora  su  Jacopo  Bellini,  il  quale,  insieme  con  Vittore  e con  Gen 
tile,  apre  la  via  ai  germi  fecondi  deU’arte  nuova  veneziana  die  sta  per  sbocciare 
varia  e indipendente  *“b 

FRANCESCO,  JACOBELLO  ED  ERCOLE  DAL  FIORE  0 DEL  FIORE,  PITTORI '3). 

(MEMORIE  DAL  12  APRILE  1398  AL  3 GENNAIO  1484). 

Di  Francesco  dal  Fiore,  il  quale  fece  testamento  il  12  aprile  del  1398  <■*>,  sano 
però  della  persona,  non  rimane  in  Italia  che  la  memoria  in  una  pietra  sepolcrale, 
ora  nel  Museo  del  Seminario  alla  Salute  in  Venezia,  ma  che  in  origine  stava  sulla 
tomba  gentilizia  dei  Dal  Fiore  in  capo  al  chiostro  dei  padri  di  San  Giovanni  e 
Paolo  Due  colonne  a spira  reggevano  allora  un  padiglione  di  marmo  e sotto  ad 
esso  stava  l’arca  su  cui  riposava  la  statua  di  Francesco.  L’arca  ornata  da  due  grandi 
croci  aveva  tra  di  esse  una  semplice  cornice  entro  la  quale  si  legge  tuttora  l’iscri- 
zione seguente  che  diamo  seguendo  la  lezione  del  Caffi,  con  le  varianti  del  Ridolfi 
e nostre  ; 

FERT  PSCVLPTA  VIRUM 
MAGNE  mVTIS  YMAGO 
VRBE  SATV  VENJTA 
DroiT  mS  PICTOIA  SVMV’ 

FRACISCV  DE  FLORE 

(1)  Riportiamo  il  recente  e un  po’  eccessivo  giudizio  del  Snida:  <r  La  pittura  veneziana  non  ha  quasi  importanza 
propria,  prima  del  1430,  resta  però  in  fiore  fin  verso  la  fine  del  sec.  XVI  Wilhelm  Suida,  Le  opere  di  Giovanni  da 
Milano,  in  Rassegna  d'arte,  gennaio  1906,  pag.  11, 

(2)  Saremmo  curiosi  di  sapere  con  quali  documenti  L.  V.  (pag.  79)  giustifichi  la  frase:  «:  il  Pisanello  portò  a Venezia 
studi  mirabili  di  prospettiva  e scorci  arditi  i.  Nei  trecento  settantotto  disegni  del  Pisano  al  Louvre  non  si  trova  che  un 
solo  vero  e proprio  studio  prospettico  nella  Sala  a vòlta,  n.  d’ordine  2520,  fol.  3,  e un  altro  nella  Raccolta  Bonnat  : V In- 
terno della  basilica  del  Santo  a Padova,  mentre  al  Louvre  abbondano  gli  schizzi  tratti  dali'architettura  veneziana,  schizzi 
che  provano  come  il  Pisano  non  rimanesse  insensibile  innanzi  ai  gentili  trafori  marmorei  (n.  2276,  2290  ecc,).  D’altra  parte 
le  prospettive  di  S,  Anastasia,  accuratissime  nei  particolari  gotici,  sono  tutt’altro  che  esatte  graficamente,  e troppe  torri 
merlate  hanno  le  linee  prospettiche  in  gran  burrasca.  — E gli  scorci  arditi  ? Noi  saremmo  grati  a chi  ce  ne  sapesse  indicare 
uno  solo  tra  le  molte  figure  disegnate  e colorite  dal  Pisanello.  Meno  la  testa  che  guarda  gli  appiccati,  che  del  resto  è fi- 
gurata in  iscorcio  moderato,  noi  non  conosciamo  scorci  di  Vittore,  il  quale,  come  medaglista,  preferiva  in  genere  la  rego- 
larità e l'efficacia  dei  profili  grandiosi  e geometrici.  Inoltre  tutta  la  produzione  pisanelliana  esistente  è certo  posteriore 
ai  lavori  in  Venezia  ; che  possiamo  dunque  affermare  di  positivo  sul  tipo  d'arte  importato  dal  Pisano  sulle  lagune  ? Sol- 
tanto in  qualche  raro  rovescio  di  medaglia  troviamo  un  paio  di  scorci,  posteriori  anch’essi  alle  opere  veneziane. 

(3)  Altri  Del  Fiore:  Pietro  sacerdote,  fratello  di  Jacobello,  ricordato  in  un  atto  dell’ll  aprile  1415. 

Domenico  frate  dell’ordine  dei  predicatori,  2 ottobre  1439. 

/ Niccolò  Dal  Fiore,  10  marzo  1404. 

PITTORI  ’ Giovanni  Antonio,  1475  e 1476. 

j Ludovico  suo  figlio,  3 maggio  1506  ; 26  marzo  1512;  13  dicembre  1535. 

I Daniele  del  quondam  Marco,  9 ottobre  1514. 

Girolamo  battiloro,  figlio  di  Ludovico  Dai  Fiore,  13  dicembre  1535. 

(4)  1398,  12  aprile  — Testamento  di  <t  Franceschin  de  Fior  pentor  de  la  contrada  di  S.  lucha  el  qual  si  sta  in  le 
Chase  de  ser  orese  dall  ledi,  san  de  la  persona...  tutto  quello  el  qual  del  mio  se  trovasse  lasso  ala  mia...  moier  .Magda- 
luzia  fia  la  qual  fo  de  ser  marco  da  mar.  E che  algun  fio  ni  persona  la  qual  se  apellasse  per  mio  parente  no  possa  zama 
per  algun  tempo  domandar  chossa  alguna  di  miei  beni  Paoletti,  Raccol.  di  doc.  ined.  per  servire  alla  storia  della 
piti,  venez.  nei  sec.  XV  e XVI.  Padova,  Prosperini,  189.5,  fase.  II,  pag.  7.  Data  l’espressione  € san  de  la  persona  > non 
ci  sembra  giusto  che  il  Paoletti  faccia  morire  Francesco  nel  1398.  — Vedi  Catalogo  delle  RR.  Gali,  di  Venezia,  1903,  pag.  3. 

(5(  Ridolfi,  Le  Meraviglie  ecc.  già  cit.,  pag.  19. 

(6)  Il  Ridolfi,  op.  e pag.  cit.  legge:  FATVM  che  è lezione  esatta,  però  egli  sbaglia  l’anno  e il  giorno  dando:  MCCCC- 
XXXIV  DIE  21  Julii.  Uguale  lettura  ed  uguale  errore  commise  lo  Zanetti  {Della  pili,  venez.  ecc.,  Venezia,  MDCCLXXI, 
pag.  16,  in  nota);  il  Cicogna  e piò  tardi  il  Frizzoni  {Notizia  d'opere  di  disegno,  seconda  ediz.,  pag.  23Si  danno  l’anno 
1433  e il  giorno  21  luglio. 
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VOCAtV  PATRE’  lACOBEL 
LIj  HVl’  ET  VXOTS  LVCIE 
MEBKA  QUIESCVNT  • HIC 
EXTREMA  SVOS  MERE 
DES  FATA  RECODENT 
MCCCCXXXIIl  • DIE  ♦ XXVI  • IVLII'^'. 

Secondo  il  Calli  l’iscrizione  vorrebbe  significare  : « L’immagine  qui  scolpita  rap- 
presenta un  uomo  di  grande  virtù,  nato  nella  città  veneta,  reso  grande  nell’  arte 
pittorica  i-’L  chiamato  Francesco  dal  Fiore,  padre  di  Jacobello.  Di  questo  (cioè  di 
Jacobello)  e della  moglie  Lucia  le  membra  riposano.  Qui  si  racchiuderanno  gli  ultimi 
resti  dei  loro  eredi,  1433,  2b  luglio  ».  Ma  noi  non  possiamo  accettare  una  tradu- 
zione cosi  libera  e che  contrasta  fieramente  coi  fatti.  Francesco  testa  nel  1398  bg 
Jacobello  il  2 ottobre  del  1439'^’  e lascia  erede  la  moglie  Lucia  e il  figlio  adottivo 
Ercole,  non  poteva  adunque  l’artista  e meno  che  mai  la  moglie,  morta  il  17  maggio 
del  1 4b4  riposare  nella  tomba  fino  dal  1433.  Perciò  noi  abbiamo  tradotto  l’iscri- 
zione cosi:  L’immagine  scolpita  rappresenta  un  uomo  di  grande  virtù,  per  destina 
l'arte  pittorica  lo  diede  sommo  alla  città  veneta,  chiamato  Francesco  del  Fiore 
padre  di  jacobello,  del  quale  Francesco  e della  moglie  Lucia  le  membra  riposano; 
quivi  gli  estremi  fati  racchiudano  i loro  eredi,  1433,  26  luglio.  — Sappiamo  infatti 
dal  documento  del  12  aprile  1398  che  la  moglie  di  Francesco  si  chiamava  Magda- 
lucia,  e da  un  altro  del  30  agosto  1434,  che  la  moglie  di  Jacobello  aveva  nome 
Lucia'"'’.  Mutiamo,  come  vede  il  lettore,  la  voce  verbale  recondiint  in  recondant. 

Lo  Zanetti'^’  ed  il  Lanzi avevano  osservato  giustamente  come  non  si  trovassero 
in  Venezia  opere  di  Francesco,  però  il  Moschini,  scrittore  volenteroso,  ma  che  non 
s’intendeva  di  quadri,  affermò  che  « il  Nobil  uomo  Gerolamo  Ascanio  Molin  aveva 
fatto  acquisto  per  la  sua  galleria  di  una  Madonna  di  Francesco  onde  non  si  doveva 
più  dire  con  lo  Zanetti  e con  il  Lanzi  che  non  esistevano  opere  di  lui  in  Venezia  ». 
Si  comprende  che  la  tavola  vantata  non  era  altro  che  una  delle  tante  tavole  d'ignoto 
autore  del  sec.  XIV,  e con  la  firma  falsa,  che  l’ottimo  patrizio  acquistava  in  buona 
fede.  Probabilmente  era  un’altra  falsificazione  il  nome  di  Francesco  apposto  con 
l’anno  MCCCCXll  ad  un  trittico  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino  tra  i santi 
Giovambattista  e Gerolamo  e un  monaco  genuflesso,  mentre  nelle  portelle  v’erano 
dij)inti  Sant’Andrea  e Sant’Antonio  Abate.  Era,  ci  avverte  il  Caffi  nella  Cer- 

<l)  Il  Milanesi  (Vas.'Uìi,  ed.  Sansoni,  voi.  Ili,  pag.  b59)  dà  col  Ridolfi  e lo  Zanetti  la  lezione  erronea  1434,  21  luglio. 

(2)  Giacomcllo  del  Fiore  pittore  veneziano  in  Archiv.  star.  Hai-,  4"‘  serie,  anno  1880,  pag.  440. 

(,3)  Ciononostante  !..  V.,  che  pure  tratta  delle  origini  dell'arte  veneta,  non  sa  o non  ricorda  l'artista  e nemmeno  che 
egli  esercitasse  la  pittura  con  onore,  limitandosi  a scrivere;  «:  Jacobello  di  Francesco  del  Fiore  ecc,  j (pag.  80i. 

(4ì  Vedi  (toc.  ci/.,  12  aprile  1398.  — Francesco  ad  ogni  modo  era  già  morto  l'il  aprile  del  1415...  <r  Ego  presbiter 
Petrus  de  flore  quondam  ser  francisci  de  flore  pictoris  ecc.  Paoletti,  toc.  ci/.,  pag.  8;  e quasi  certamente  avanti  il  14 
febbraio  1414.  È strano  come  il  Caffi,  il  quale  era  stato  ragionevole  critico  nello  studio  di  Jacobello,  inserito  nell’/lrcAtwo 
storico  ital.,  1880,  scrivesse  poi  neW'Arch.  l'cu.,  1888,  tomo  XXXV,  pag.  68,  che  F'rancesco  del  Fiore  era  morto  nel  giorno 
20  luglio  del  14.34,  Abbiamo  così  tre  versioni:  1434,  21  luglio;  1433,  21  luglio  e 1434,  20  luglio.  La  data  esatta  è ignota, 
finora,  e sappiamo  soltanto  che  Francesco  era  già  morto  il  14  febbraio  1414. 

(5)  Testamento  ritrovato  dal  Cecchetti,  Ardt.  Vcn.,  tomo  XXXIII,  dato  più  estesamente  dal  Paoletti,  toc.  cil.,  pag.  S. 

(6)  1464,  17  maggio  — i Dona  luzia  lo  moier  del  ditto  Jachomello  (del  Fiori  passo  da  questa  vita  ».  Paoletti,  pag.  11.. 
Vedremo  poi  come  I . V.  a pag.  SO  confondendo  Jacobello  con  Niccolò  del  Fiore  pittore  assegni  in  moglie  al  primo  Ca- 
taruzza  consorte  di  Niccolò. 

(7)  1434,  30  agosto  — « Lucia  olim  uxor  quondam  inaphei  taiapetra  a Canipo,  ad  presens  vero  uxorem...  discreti  viri 
ser  Jacobi  de  flore  pictoris  de  confinìo  sancii  moisi  ecc.  ».  Ibidem,  pag.  8. 

(8)  Op.  ci/.,  pag.  16:  « Francesco  chiamossi  e quanto  ei  dipinse  tutto  perì.  11  nome  suo  e l'elogio  stanno  nel  di  lui 
sepolcro...  in  esso  è scolpita  l'immagine  del  pittore  vestita  dell'antico  abito  dei  cittadini  veneziani  ecc.  ». 

(9)  Op.  cit.,  ediz.  di  Passano,  1795-96,  voi.  II,  parte  F‘,  pag.  15. 

(10)  Op.  cit.,  Ardi.  star.  ital..  anno  ISSO,  serie  4 ',  pag.  402,  nota  3. 
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tosa  presso  Venezia  donde  passò  a Londra  nel  principio  del  nostro  secolo,  com- 
perato da  lord  Strange,  « insieme  con  altre  opere  di  veneti  antichi  » Ognuno 
sa  che  lo  Zanetti  descrisse  tutte  le  pitture  notevoli  della  Certosa,  e così  pure  il 
Lanzi,  nessuno  dei  due  avrebbe  mancato  d’indicare  la  rarissima  tavola  se  ai  loro 
tempi  fosse  stata  firmata,  tanto  più  dopo  d’avere  dichiarato  espressamente  che  non 
esistevano  più  opere  di  Francesco  in  Venezia.  Ne  segue  che  i due  scrittori  avranno 
veduto  la  tavola  anepigrafe,  se  pur  la  videro,  e che  la  firma  fu  messa  in  seguito, 
probabilmente  durante  i torbidi  e le  agitazioni  dei  primi  anni  del  secolo  XIX. 

Non  abbiamo  invece  ragioni  plausibili  per  negare  a Francesco  parecchi  corali 
« stupendamente  miniati  » dice  il  Caffi,  che  si  conservavano  nella  segreteria  della 
medesima  Certosa;  innanzi  tutto  perchè  non  li  abbiamo  esaminati.  Narra  il  Caffi 
che  « abolito  il  convento  nel  1808  se  li  ritenne  il  monaco  Don  Bruno  Francesco 
Stiore;  morto  molti  anni  fa,  li  ebbe  il  canonico  Angelo  Miani  di  Venezia,  questi 
pure  da  più  anni  defunto,  quindi  venduti  passarono  lungi  da  noi  Le  ricerche 

numerose  fatte  da  noi  per  rintracciarli  non  ebbero  risultato.  Nonostante  la  man- 
canza assoluta  d’opere  di  questo  artista  lontano,  non  abbiamo  alcun  dubbio  che 
egli  non  sia  stato  relativamente  valoroso.  Jacobello,  il  quale  praticava  la  pittura 
degnamente,  non  avrebbe  osato  di  chiamare  il  padre:  « sommo  nell’arte  pittorica  », 
se  la  lode  non  avesse  avuto  un  certo  fondamento  di  verità.  Inoltre  Jacobello,  allievo 
senza  fallo  del  padre,  non  avrebbe  potuto  riuscire  lodevole  pittore  se  Francesco 
non  avesse  saputo  guidarlo  ed  istruirlo.  Siamo,  è vero,  nel  campo  infinito  delle 
induzioni,  ma  queste,  nel  caso  nostro,  sono  assai  ragionevoli  e naturali  e ci  sembra 
che  possano  accettarsi  senza  timore'^’.  Come  storici  dell’arte  veneta  non  potremo 
deplorare  mai  abbastanza  la  perdita  totale  delle  opere  di  Francesco  del  Fiore  e di 
quelle  di  Jacobello  fino  al  1415  c.  Questa  lacuna  interrompe  la  serie  pittorica  che 
dovrebbe  documentare  il  trapasso  graduale  dalle  vecchie  alle  nuove  tecniche,  dalla 
seconda  metà  del  secolo  XIV  al  primo  quarto  del  secolo  XV  ; lacuna  male  colmata 
dalle  scarse  opere  di  Niccolò  di  Pietro 

1 

I 

1 

I JACOBELLO  DAL  FIORE. 

j Ignoriamo  l’anno  della  sua  nascita,  che  però  può  collocarsi  con  qualche  ap- 
i prossimazione  verso  il  1370,  poiché  nel  1400,  3 di  luglio Jacobello  era  già  testi- 
j monio  legale  e pittore  e fin  dal  1401  si  avevano  opere  di  lui  in  Pesaro  L.  Ven- 

Così  il  Lanzi,  op.  e loc.  cit.  Il  quale  poi  chiama  dittico  l’opera  di  Francesco. 

(2)  Op.  cit.  A pag.  12  tratta  dì  Andrea  di  Murano;  a pag.  24  di  Bartolomeo  Vivarini  ; a pag.  7.5  del  Basalti;  a pag.  222 
di  Bonifazio;  a pag.  251  di  Alessandro  Maganza;  e a pag.  516  del  Ranieri. 

(3)  Op.  cit..  Ardi.  star,  ital.,  ISSO,  pag.  402,  nota  3. 

(4)  Molto  prima  di  noi  giudicò  allo  stesso  modo  il  Lanzi  : « Francesco...  era  stato  uno  dei  corifei  dell’arte...  jierò  non 
se  ne  vedono  opere  in  Venezia...  Ediz.  di  Passano,  1795-96,  voi.  II,  parte  I,  pagg.  14-15. 

(5)  Di  troppi  artisti  di  quel  tempo  non  avanza  che  il  nome.  Che  sappiamo,  ad  esempio,  del  pittore  Benedetto  vivente 
nel  1400  e conoscente  di  Jacobello  del  Fiore?  « ser  Benedetto  pentor  de  S.  India  » 1400,  3 luglio,  Paoletti,  op.  cit.,  pag.  7. 
Chi  conosce  la  vita  e le  opere  di  Gregorio  Bono  pittore  veneziano  incaricato  nel  1416  da  Amedeo  Vili  di  Savoia  di  recarsi 
a Lione  a copiarvi  i portali  della  cattedrale  ? 

(6)  1400,  3 luglio  — (Testamento'...  « Io  Azo  dai  crochi  de  san  luclia...  lasso  per  mie  fede!  comessary  mis.  pre  jeronimo 
I de  S.  lucha  et  ser  benedeto  pentor  de  la  dieta  contrada...  tt.  ser  /acobcUus  de  fiore  piclor  ecc.  ».  Paoletti,  pag.  7. 

(7)  L.  V.,  pag.  80,  dimenticò  la  qualità  di  < pittore  » e scrisse:  < Nel  1400  Jacobello  era  già  testimonio  legale  e poiché 
per  questo  occorreva  in  Venezia  avere  almeno  14  anni  si  può  determinare  soltanto  che  la  nascita  di  Jacobello  non  è po- 
steriore al  1.^85  ». 

(8)  Lanzi,  op.  cit.,  ediz.  cit.,  voi.  11,  parte  I,  pag.  15. 

' 50 


I 


394 


CAPITOLO  VII. 


turi  gli  dà  in  moglie  nel  1404  una  Cateruzza,  la  quale  invece  era  consorte  di  Nic- 
colò dal  Fiore.  Converrà  dunque  cancellare  questa  nuova  data  introdotta  di  straforo 
nella  storia  dell’arte,  dare  a Jacobello  un’unica  moglie:  Lucia  vedova  di  Maffeo 
tagliapietra  di  Canipo,  e non  due  come  fa  allegramente  il  Venturi,  il  quale  ha  intro- 
dotto altri  errori  nella  trattazione  su  Jacopo,  errori  che  ci  ingegneremo  di  emendare 
volta  per  volta. 

Per  mezzo  delle  scritte  che  il  pittore  tracciò  sui  dipinti,  che  in  parte  sussistono 
e in  parte  vennero  conservate  dagli  scrittori,  possiamo  seguire  l’operosità  dell’artista 
negli  anni  1401,  1407,  1418,  1421'-'.  Avanti  il  1412  lavorava  già  per  la  Signoria 
veneta,  ed  era  fra  gli  sti|)endiati  che  percepivano  più  forte  salario  avendo  100 
ducati  d’oro  di  provvisione  annua,  ridotta,  come  gli  altri  stipendi,  nel  1412  m.  v., 
a metà  per  fronteggiare  le  gravi  spese  della  guerra  di  Dalmazia'^’.  11  1°  marzo  del 
1415  troviamo  dei  conti  per  una  finestra  in  pietra,  per  una  nappa  di  legno,  e pit- 
ture fatte  nelle  case  che  jacobello  possedeva'^’  a S.  Maria  Zobenigo.  L’il  di  aprile 
suo  fratello  Pietro  sacerdote  gli  faceva  piena  ed  irrevocabile  sicurtà  per  tutti  i beni 
materni  ereditati.  Il  primo  di  maggio  termina  il  Leone  di  S.  Marco  tuttora  nel  pa- 
lazzo dei  Dogi.  Nel  medesimo  anno  era  Castaldo  dell’arte  o confraternita  dei 
pittori  In  una  matricola  della  scuola  di  S.  Leonardo  e del  secolo  XV  troviamo 
segnato  un  « Ser  jacomello  depentor  de  S.  Paternian  » probabilmente  identico  al 
nostro.  — Nel  1433,  26  luglio,  jacobello  pone  termine  al  sepolcro  di  famiglia.  L. 
V.  scrive  : « Nel  1424  jacobello  è già  sposo  di  Lucia  vedova  ecc.  ».  Ripetiamo 
che  Lucia  fu  l’unica  moglie  di  jacobello  e che  il  Venturi  ha  qui  aggiunto  un  altro 
errore  poiché  il  documento  non  legge:  1424,  bensì:  1434,  30  agosto,  nel  quale 
giorno  Lucia  fa  stendere  il  rogito  che  riguarda  la  sua  dote  e la  cessione  di  certe 
case  al  marito  jacobello  del  Fiore.  — Dal  fatto  che  jacobello  era  fra  i maggiori 
stipendiati  della  Repubblica  e poco  di  poi  Castaldo  dell’arte,  sembra  risultare  evi- 
dente la  grande  considerazione  acquistata  dal  maestro;  certo  con  la  stima  vennero 
le  commissioni  numerose,  il  largo  benessere e forse  la  ricchezza  se  non  argo- 
mentiamo male  dal  testamento  di  jacobello da  quello  della  moglie e dagli 
oggetti  esistenti  nella  casa  del  pittore  venduti  poco  dopo  la  sua  morte.  Bacili  e ra- 
di Loc.  cit..  pas,  SO:  Mei  U04  aveva  per  moglie  una  Cateruzza  ..  Eppure  il  documento  pubblicato  dal  Paoletti  dice 

chiaro:  1404  10  marzo  (Test,  di)  Catheniza  uxor  Nicolui  Fior  pictoris  de  confinio  S.ti  luce...  ».  P.ìoletti,  pag.  S. 

(2)  Non  si  trova  nessuna  di  queste  date  in  L,  V. 

(3)  Ibidem:  • ...  Magistcr  Jacobcllus  pictor.  qui  habet  de  salario  due.  centum  in  anno...  liabere  debeat  due.  quinqtia- 
ginta  in  anno  etc.  . 

(4)  1412,  Il  gennaio.  Ad  esempio  Paolo  lapicida  fi.glio  di  Giacomello  delle  Masegne  non  percepiva  che  quaranta  ducati 
annui  ridottigli  a venti.  P.aoLErri,  op.  cit.,  pag.  S:  < Magister  Paulus  lapicida,  qui  habeat  de  salario  ducato»  quadraginta 
in  anno,  sic  decetero  liabere  debeat  ducatos  viginti  in  anno  et  residuum  vadat  in  Comune  ». 

(,ò)  Un  <t  chonto  dele  chase  [a  S.  Maria  Zobeni.go],  de  ser  Jacomel  di  Fior  ».  .\rcli.  di  Stato,  Scuola  Grande  della  Carità, 
I>.  57,  Commiss.  Giacomo  del  Fior.  Non  sappiamo  perchè  L.  V.  scriva  che  «r  Jacobello  faceva  decorare  due  case  di  sua 
proprietà  ecc.  ».  Dal  documento  non  risulta  il  numero  delle  case  e nemmeno  si  dice  se  le  opere  di  miglioramento  s’erano 
fatte  in  una  sola  o in  diverse  case. 

ih)  L.  V.  dimenticò  questa  data  importantissima  che  si  trova  nello  Zanetti,  Della  piti.  ven.  ecc.  già  cit.,  pag.  18: 
Ho  veduto  in  un  antico  libro  ch’egli  era  capo  di  queU’arte  fin  nel  1415  ».  E in  nota:  Così  in  esso  si  legge:  Sicr  Ja- 
comcllo  de  Fior  Castaido  dei  Pentori.  1413. 

(7i  Cicogna.  Iscrizioni  ecc.,  voi.  VI,  pag,  996,  in  nota.  Dal  Codice  Cicogna,  n.  3002. 

(5)  Pa.g.  81. 

{9/  1434,  30  agosto.  11  documento  l'abbiamo  dato  nella  nota  7,  pag.  392  di  questo  studio. 

(10)  Si  ricordi  il  conto  delle  case  in  data  1 marzo  1415.  Paoletti,  pag.  8 e Arch.  di  Stato,  Scuola  Grande  della  Ca- 
rità, B.  57,  Conimiss.  Giac.  del  Fior. 

(11)  Si  vedano  gli  incanti  delle  case  e beni  di  Jacobello  in  Paoletti,  op.  cit.,  pag.  9 e^pag.  6 del  fase.  1,  I Bellini.  Gli 
incanti  cominciarono  il  giorno  8 novembre  del  1439  e si  succedettero  nei  giorni  11,  29,  e 30  novembre,  6,  30,  31  dicembre, 
si  chiusero  infine  il  24  aprile  del  1440. 

(12)  Cecchetti.  .Ardi.  Ven.,  tomo  XXXIII,  pag.  52,  e P.poletti.  loc.  cit.,  fase.  Il,  pag.  8. 

(13)  Lucia  testa  il  25  settembre  del  1462  e muore,  come  dicemmo,  il  17  maggio  1464,  Paoletti,  pag,  11. 
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mini  con  l’appiccagnolo  (?)  d’oro,  orologio,  candelliere  con  aquile  in  rilievo  ; saione 
vermiglio  ricamato,  tavola  intarsiata  uno  smalto  ; porcellane,  dipinti,  un  quadro 
in  mosaico,  un  bacile  inargentato  e diverse  altre  cose.  Parecchie  notizie  curiose  si 
ricavano  dalle  tavole  testamentarie  deH’artelice,  rogate,  come  sappiamo,  il  2 otto- 
bre 1439,  rinvenute,  sembra,  dal  Cecchetti,  il  quale  le  pubblicò  soltanto  in  parte 
edite  per  intero  dal  Caffi  in  calce  al  suo  studio  su  Jacobello.  Questi  posse- 
deva case  a S.  Agnese  e a S.  Croce  in  Venezia,  una  casa  in  Padova  a S.  Agostino. 
Aveva  una  schiava:  Anna,  ed  una  servente:  Caterina,  la  prima  lascia  libera  e franca 
con  trenta  ducati  d’oro  di  dote  qualora  voglia  maritarsi  fuori  di  Venezia,  liberi  gli 
eredi  di  tenere,  francare  e maritare  la  seconda.  Jacobello  non  ebbe  figli,  lasciò 
quindi  le  sostanze  in  usufrutto  a Lucia  e al  figlio  adottivo  Ercole,  già  suo  garzone, 
al  quale  abbandona  inoltre  « 1 disegni,  i colori,  e tutto  quanto  si  apparteneva  all’arte 
pittorica  se  in  questa  volesse  esercitarsi  »,  altrimenti  « tutto  sia  venduto  e il  prezzo 
venga  consegnato  ai  commissari  del  testamento  » cioè  alla  moglie  Lucia,  ad 
Ercole  e a Ser  Giovannino  di  Lorenzo  maestro  di  legname.  Morti  Lucia  ed  Ercole 
l’intera  eredità  doveva  erogarsi  a tre  pie  istituzioni  « una  messa  quotidiana  nella 
chiesa  delia  Carità  ; doti  a figlie  di  poveri  confratelli  battuti  della  Carità  ; elargizioni 
all’ospedale  di  Santa  Maria  della  Pietà,  anch’esso  in  Venezia  ».  Stabilì  ancora  di 
voler  essere  sepolto  nella  tomba  di  famiglia  ai  Ss.  Giovanni  e Paolo  dove:  « meiis 
\ tiimiiliis  est  fabricatus>^^K 

! La  morte  dell’artista  si  deve  collocare  tra  la  data  del  testamento,  2 ottobre  143'», 
j e quella  del  primo  incanto  delle  cose  di  Jacobello  avvenuto,  ripetiamo,  l’8  novembre 
I del  medesimo  anno.  ' 

! ^ 

j 

i 

L.  Venturi,  che  non  conobbe,  a quanto  sembra,  i documenti  d’incanto,  quan- 
! tunque  stampati  dal  Paoletti  fin  dal  1894,  scrisse:  Il  testamento  di  Jacobello  è del- 

I (1)  ...  Piriolo  d’oro...  dice  il  testo. 

j (2)  Fu  comperata  da  Jacopo  Bellini...  bave  maistro  Jacomo  belin  una  tavella  intarsiada...  L.  1,  s.  8 (comperata  da  Ja- 
I copo  nell'incarito  del  6 dicembre  1439).  Orbene  dii  crederebbe  che  L.  V.  ba  il  coraggio  di  stampare  a pag.  81  e a pag.  121, 

. che  nel  testamento  Jacobello  lascia  parecchi  legati  a varie  persone,  tra  i quali  i fratelli  (?!)  Domenico  del  Fiore  e Gio- 
vanni Bono  di  Murano  dell’ordine  dei  predicatori,  e a Jacopo  Bellini  ? E non  si  pensi  ch’egli  derivi  da  fonte  diversa  dalla 
j nostra;  in  principio  della  trattazione  di  Jacobello  dichiara  (pag.  80,  nota  1)  di  servirsi  del  secondo  fascicolo  del  Paoletti. 

I Del  resto  per  la  controprova  v’è  il  testamento  intero  dato  dal  Caffi.  Tutto  ciò  non  è soltanto  trascuranza,  ma  leggerezza. 
Mei  testamento  non  si  parla  affatto  di  Jacopo  Bellini,  e Domenico  del  Fiore  e Giovanni  Bono  non  sono  fratelli  e si  capisce, 
ma  frati  entrambi  dell’ordine  dei  predicatori.  Il  testamento  dice  < ...  Item  dimitto  fiat,  dominico  de  Flore  et  fratri  Johanne 
j Bono  de  Miniano  ordinis  predicatorum  due.  octo  annuatim...  »,  cioè:  ...  parimenti  lascio  al  frate  Domenico  del  Fiore  e 
j al  frate  Giovanni  Bono  da  Murano  dell’ordine  dei  predicatori  di  Murano  ducati  otto  animali  ece.  Usare  fratelli  per  frati  è 
I in  questo  caso  poco  chiaro. 

(3)  Rogò  l’atto  il  notaio  Ambrogio  Baffo  <r  plebanum  eccl.  S.  Pauli  venec...  capelanus  S.  Marci  et  venet.'  Motari...  ». 

' Arch.  di  Stato  Venez.,  Sez.  Mot.,  Cancelleria  Ini.,  Gassa  VII,  6.  L’artista  abitava  a S.  jMoisè. 

, (4)  Ardi.  Ke«.,  tomo  XXXIII. 

I (5)  Ardi.  star.  ital.  già  cit,,  serie  IV,  anno  ISSO,  pag.  411  e segg.  Il  Milanesi  (note  al  Vasari,  ed.  Sansoni,  voi.  HI, 
i pag.  635,  nota  t)  dice  che  il  testamento  di  Jacobello  < fatto  il  2 settembre  (sic),  fu  copiato  dal  suo  originile°neli’Arch.  not. 
I di  Venezia  dal  chiarissimo  signor  Michele  Caffi,  ecc.  ».  Ma  perchè  dalla  pubblicazione  del  Caffi  lo  riprodussero  il  Mas-Latrie 
j e il  Cavalcasene,  quest’ultimo  in  estratto,  non  sarà  inutile  rilevare  che  il  testamento  porta  la  data  2 ottobre  e non  2 set- 
j tembre.  Vedansi  : Cecchetti,  loc.  cit.  e Paoletti,  loc.  cit. 

j (6)  « ...  Omnia  et  singula  designamenta,  et  colores,  et  ceteraq.  ad  artem  pictoriam  pertinent  si  se  in  dieta  arte  voluerit 
; exercere,  aliter  vendantur  et  precium  ad  meam  commissariam  transferantur  ». 

; 0)  Come  sappiamo,  tra  i vari  legati  vi  è quello  in  favore  del  frate  dei  predicatori  Domenico  dal  Fiore,  forse  congiunto 

‘ al  pittore. 

, IH)  Non  doveva  forse  aver  presente  questo  testamento  il  Cantalamessa  quando  scrisse  : «...  e in  patria  dice  una 
I vecchia  tradizione  furono  composte  le  sue  ossa  accanto  a quelle  di  suo  padre  ».  .Artisti  vendi  nelle  .barche,  in  Nuova 
: .Antologia,  1 ottobre  1892,  pag.  407.  Sappiamo  che  Jacobello  aveva  compiuto  il  sepolcreto  il  25  luglio  del  1433,  non  si 
1- tratta  perciò  di  tradizione. 
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l’ottobre  1439;  (bella  precisione!)  nell’ottobre  del  1440  (sic)  era  già  morto  e la 
moglie  vendeva  le  case  ! Ma  nemmeno  quest’ultima  notizia  è esatta,  perchè  il  20 
ottobre  1440  in  Quarantia,  e il  23  seguente  in  Gran  Consiglio '*>  venne  concesso  ai 
commissari  e alla  vedova  di  vendere  le  case  al  pubblico  incanto,  secondo  la  vo- 
lontà manifestata  nel  testamento  da  Jacobello  morente.  Noi  non  sappiamo  se  le  case 
andarono  vendute  nello  scorcio  del  mese  o in  seguito. 


ERCOLE  DAL  FIORE. 


Perchè  non  ci  avverrà  più  di  ricordare  Ercole  dal  Fiore,  diamo  qui  le  poche 
notizie  che  lo  riguardano;  subito  dopo  imprenderemo  l'elenco  e l’esame  delle 
opere  di  Jacobello  Non  sembra  che  Ercole  coltivasse  la  pittura  di  proposito,  tut- 
tavia nel  1461  si  dichiara  pittore*-’.  Di  lui  possediamo  una  segnatura'-^’  del  19 
maggio  1482,  e un  testamento  dettato  il  1"  luglio  del  1461  Però  Ercole  muore 

soltanto  il  3 gennaio  1483  m.  v.  (1484  m.  c.)  come  si  rileva  dal  libro  ordinario 
delle  successioni  dei  Guardiani  e compagni  morti  della  Scuola  Grande  della 

Carità.  Infatti  nel  primo  libro si  legge  l’appunto;  «3  zener  1483  de  luni  mancho 
de  questa  vita  hercules  de  fior,  fo  de  ser  Jacomelo  adottivo,  e fece  testamento  e 
lasò  tuto  il  suo  a frati  della  Rarità;  quali  nel  cedete  per  non  l’aver  possuto  far  per 
esser  sta  lassà  usufruttuario  in  vita  e non  proprietario  ». 


L’ARTE  E LE  OPERE  DI  JACOBELLO  DAL  FIORE. 

A noi  pare  degno  di  nota  il  fatto  che  i migliori  pittori  veneziani  nei  secoli 
XIV  e XV  si  trovino  nelle  famiglie  venete  che  da  tempo  attendevano  alla  pittura 
Maestro  Lorenzo,  Maestro  Niccolò  di  Pietro,  Jacobello  di  Francesco,  e più  oltre  i 
Vivarini  e i Bellini,  provano  la  fondatezza  della  nostra  osservazione  e forniscono 
le  prove  secolari  di  quella  evoluzione  continua,  chiamata  « aprioristica  »'®'  da  os- 
servatori poco  sagaci,  ma  non  per  questo  meno  chiara,  meno  evidente,  meno  vera. 
S’intende  che  l’evoluzione  pittorica  non  corrisponde  a puntino  all’evoluzione  biologica, 
ma  come  questa  viene  alle  volte  modificata  profondamente  nel  suo  corso  da  cause 
esterne,  così  Tevoluzione  pittorica  veneta  si  modifica  e sposta,  a seconda  dei  fattori 


(1  1440,  20  ottobre,  capta  in  23  ott.  capta  in  maiori  consilio.  — < Quocl  fiat  gratta  coramissarijs,  ac  uxori  q.‘“ 

magistri  Jacobeii  de  flore  pictoris,  quod  possit  vendere  ad  publicum  incantum  in  R.to  (Rialto)  omnes  domos  ipsius  ser  Ja- 
cobeli  de  Venetijs  tam  in  centrata  S.“  Agnetis  quaiu  etiam  S."  Crucis,  et  ponere  pretiuin  earuin  ad  cameram  impresti- 
torum  justa  forraam  testamenti  ipsius  q.““  defuncti  salvis  juribus  nostri  comunis...  >.  Ardi,  di  Stato,  Grazie  L.  25  e Pao- 
i.fcTTi,  op.  cil.,  fase.  11.  pag.  9. 

(2)  14bl,  1“  luglio:  < Io  hercules  de  fior  pinctoris  de  confinio  S.  Agnetis  ecc.  > indicato  dal  Cecchetti,  Arch.  Ven.. 
tomi  XXXII  e XXXIII,  dato  più  in  esteso  dal  Paocetti,  op.  c loc.  cit..  pag.  9.  Testamento  di  Ercole  dal  Fiore. 

(3)  Ego  hercules  da  flore  q.  domino  Jacobi  tt.  juratus  scripsi  >.  Atti  di  Bonicardi  Gerol.,  Arch.  Ven.,  voi.  XXXIII, 
pag.  403. 

(4)  Già  cit. 

(5)  Anni  1450-154.5. 

(6i  Libro  Primo.  Testamenti,  n.  CXLVIII. 

(7)  Archivio  Veneto,  voi.  XXXIII,  pag.  52.  Altri  Dal  Fiore  pittori,  dimorarono  in  Venezia  verso  la  fine  del  secolo  XV 
e nel  principio  del  XVI.  Li  abbiamo  ricordati  nella  nota  3.  pag.  391  di  questo  studio  e li  collocheremo  a tempo  debito  nei 
frammenti  d'alberetti  genealogici  e cronologici.  Rammentiamo  peraltro  che  non  si  conosce  alcun  lavoro  di  quegli  artisti 
il  cui  ricordo  vive  finora  soltanto  nelle  carte.  Gli  atti  relativi  si  trovano  nel  Cecchetti,  op.  e loc.  cit.,  e nel  Paoleiii, 
op  c loc.  cit. 

(8)  L.  Venti'ri,  op.  cit.,  pag.  u9. 
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storici  o influssi  esterni  che  la  premono'**.  Influssi  rappresentati  successivamente 
dal  Guariento,  da  Gentile  da  Fabriano,  dal  Pisanello,  da  Giovanni  d’Alemagna,  dallo 
Squarcione  ecc.  e dai  gruppi  d’artisti  che  a Venezia,  fin  dal  Trecento,  convenivano 
da  ogni  parte  d’Italia. 

Come  Niccolò  di  Pietro,  anche  Jacobello  conforta  assai  bene  la  nostra  tesi. 
Suo  padre  Francesco  fu  probabilmente  un  seguace  del  Guariento  ; Jacobello  dovette 
educarsi  alla  scuola  paterna  e quindi  alle  stesse  fonti  veneto-padovane  a cui  si 
abbeverò  Niccolò  di  Pietro.  I padri  di  Niccolò  e di  Jacobello,  e gli  altri  artisti  vene- 
ziani a loro  contemporanei  dovettero  rappresentare  il  passaggio  graduale  dalle 
vecchie  tecniche  tradizionali  trecentesche,  alla  nuova  maniera,  accedendo  così  al 
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grande  innovamento  pittorico  che,  verso  la  fine  del  secolo  XIV,  commosse  molta 
parte  d’Italia  e d’Europa.  Quando  giunse  Gentile  a Venezia  la  rivoluzione  o rinnova- 
zione tecnica  e formale  era,  se  non  compiuta,  avviata  da  tempo  (1394)  da  Niccolò 
di  Pietro,  il  quale,  pur  derivando  dal  Guariento  e dalla  scuola  veneziana  del  Tre- 
cento, come  abbiamo  dimostrato,  rappresenta  egregiamente  la  somma  di  nuove 

(1)  Ci  sia  concesso  di  sviluppare  un  poco  più  il  nostro  concetto  fondato  sui  risultati  scientifici  più  recenti.  La  varia- 
bilità fluttuante  e ascendente  o trasformazione  dei  dipinti  può  considerarsi  prodotta  da  complessi  di  unità  pittoriche  più 
piccole  corrispondenti  in  via  figurata  a quelle  biologicamente  dette:  specie  elementari  o piccole  specie.  Allo  stesso  modo 
che  in  biologia  v’è  la  variabilità  fluttuante  e la  variabilità  brusca  o di  mutazione,  così  in  pittura  abbiamo  il  caso  d'una 
scuola  la  quale  fino  ad  un  certo  tempo  aveva  progredito  per  sola  variabilità  fluttuante  e per  semplici  mutazioni  accid’n- 
I tali  e individuali  che  presenta  ad  un  tratto  uno  o più  caratteri  nuovi  dovuti  sia  ad  una  dissomiglianza  o differenza  mdi- 
j viduale  degli  scolari  dai  maestri,  sia  ad  influenze  esterne  che  rappresentano  il  nuovo  punto  di  partenza.  11  variare  d'una 
pittura  da  altre  contemporanee  della  scuola  dimostra  quasi  sempre  che  la  scuola  comincia  a trasformarsi.  Un  certo  grado 
di  oscillazione  si  nota  in  ogni  singolo  pittore  e il  coefficiente  di  variazione  dipende  dalFampiezza  delle  oscillazioni  e 
dalle  condizioni  della  scuola.  Le  sole  differenze  individuali  non  bastano  quasi  mai  a determinare  una  trasformazione  ra- 
dicale della  scuola  ; occorrono  altre  forze  e migliore  di  tutto:  l'incrocio.  Concluderemo:  che  altro  è la  variazione  in- 
dividuale, altro  la  trasformazione.  Come  si  vede,  noi  non  partiamo  dal  concetto  antico,  ma  erroneo,  che  t natura  non  facit 
saltum  ».  Il  Heincke  e il  De  Vries  dimostrarono  che  le  piccole  specie  in  natura  non  mutano.  Così  accade  nell’arte.  Madon- 
neri  e mestieranti  si  ripetono  per  secoli.  Invece  il  progresso  in  pittura,  come  nelle  scienze,  come  neila  natura,  avviene  « per 
lento  miglioramento  di  ciascun  singolo  carattere  considerato  persè  stesso,  sempre  che  non  intervengano  speciali  circostanze  ». 
(2j  Si  noti  che  Jacobello  possedeva  una  casa  a Padova, 
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conquiste  e conoscenze  tecniche,  di  nuovi  mezzi  di  espressione,  di  nuove  assimi- 
lazioni, di  miglioramenti  pittorici  neU’insieme,  nei  particolari,  nel  colore,  nel  rilievo; 
Jacobello,  già  pittore  nel  1400,  dovette  correre  uguale  via,  ma  con  passo  più  sol- 
lecito. Disgraziatamente  non  avanza  nulla  del  primo  periodo  dell’attività  artistica 
di  Jacobello  e quindi  delle  tavole  del  1401,  1407,  1409;  e dei  lavori  latti  nel  Palazzo 
dei  Dogi  avanti  il  1412  e forse  oltre"*  al  1'^  maggio  1415.  Perciò  siamo  ridotti  a 
giudicare  per  induzione  e sui  caratteri  arcaici  sopravviventi  qua  e là  nelle  opere 
del  maestro  eseguite  dopo  il  1415,  posteriori  all’influsso  che  Gentile  esercitò  vivis- 
simo su  lui.  Ma  r esempio  di  Gentile  non  modificò  troppo  le  tecniche  veneziane 
c|uattrocentesche  di  jacobello,  invece  affinò  l’arte  e temperò  Io  stile  dell’artista  la- 
gunare il  quale  lavorò  nel  Palazzo  Ducale  contemporaneamente  e forse  accanto  al 
fabrianese  conservando  peraltro  a sufficienza,  allora  e poi,  il  proprio  carattere 
individuale  e continuando  in  Palazzo  le  magnifiche  tradizioni  decorative  importate 
dal  Guariento.  Al  paragone  di  Niccolò  di  Pietro,  Jacobello  rappresenta  un  altro 
passo  in  avanti  della  pittura  veneziana. 

Opere  di  Jacobello.  - Pesaro,  1401.  Perduta.  — 11  Gaffi  osservò  giustamente 
che  « Jacobello  appartiene  più  al  secolo  XV  che  al  XIV  »,  ma  ebbe  il  torto  di  ag- 
giungere die  « apparteneva  più  al  XV  che  al  secolo  precedente,  perchè  in  quello 
noi  non  incontriamo  il  nome  suo  che  in  una  Madonna  fra  alcuni  santi  dipinta  nel  1385, 
citata  da  Amico  Ricci  nella  sua  Storia  degli  artisti  della  Marca  d' Ancona,  siccome 
esistente  nella  terra  di  S.  Arcangelo  presso  Rimini  e da  parecchi  anni  scomparsa  » 

11  Ricci  aveva  equivocato  credendo  che  fosse  opera  di  Jacobello  dal  Fiore  il  notis- 
simo polittico  di  Jacobello  di  Bonomo  esistente  appunto  in  S.  Arcangelo  e con  la 
data  1385.  11  Gaffi  riprodusse  in  qualche  modo  l’errore  e vi  cadde  entro  anche  il 
prudente  Gantalamessa  sebbene  il  Morelli'^’,  nelle  sue  note  ^\V  Anonimo,  avesse 
osservato  fin  dal  1800  che  l’insigne  polittico  era  opera  del  Bonomo,  e avesse  anche 
riprodotto  l’iscrizione  sottoposta. 

Il  ricordo  sicuro  dell’opera  più  antica  di  Jacobello  del  Fiore  ce  lo  conservò  il 
Lanzi  « L’artista  comincia  a conoscersi  fin  dal  1401  per  una  tavola  a S.  Gassiano 
di  Pesaro,  nella  qual  città  ne  trovai  un’altra  del  1409,  entrambe  soscritte:  « Jacometto 
de  Fior  ».  Peccato  che  il  Lanzi  non  le  abbia  descritte. 

Monte  Granaro.  A.  1407.  Perduta.  — L’Olivieri"*  descrisse  la  Madonna  che 
fino  al  1777,  quando  l’autore  scriveva,  si  conservava  nella  chiesa  di  S.  Maria  a 
Monte  Granaro  con  l’iscrizione  : « MGGGGVII.  a dì  X marzo  Jacometto  del  Fior 


(1)  Diciamo  così  perché  Jacobello  nel  1421  dipingeva  la  Giustizia  e i due  arcangeli  pel  Magistrato  del  Proprio  nel  Pa- 
laizo  Ducale.  È probabile  che  ira  il  Leone  di  S.  .Marco  del  1415  e la  Giustizia  del  1421  Jacobello  abbia  eseguito  pel  Pa- 
lazzo altre  opere  ora  smarrite  o perdute. 

(2)  L.  V.  a pag.  SI)  afferma  che  < gli  elementi  non  gentileschi  di  Jacobello...  ricordano  Giambono  e i Veronesi  ».  Di 
Giambono  diremo  per  ora  che  si  hanno  sue  memorie  dal  1420  al  1462,  mentre  di  Jacobello,  il  quale  mori  nel  1439,  se  ne 
hanno  già  nel  1400.  Le  ricordanze,  caso  mai,  riguarderebbero  Giambono.  È ben  vero  che  il  V.  a pag.  55  assicura  che  Giam- 
bono < lavora  tra  il  I4W  e il  1462  ma  questa  notizia,  sconosciuta  agli  studiosi,  non  è altro  che  uno  dei  troppi  errori  del 
V,,  il  quale  poi  a pag.  86  stampa  tranquillamente  che  la  prima  notizia  del  Giambone  è del  1420!  In  quanto  all'influenza 
dei  veronesi  valgono,  anche  in  questo  caso,  le  ragioni  addotte  da  noi  parlando  di  Niccolò  di  Pietro,  del  Pisanello  ecc. 

(3)  Arch.  Ven  , tomo  XXXV,  Artisti  Veneziani  net  Milletrecento,  pag.  68. 

(4)  <t  Jacobello  del  Fiore...  aveva  lasciato  una  tavola  a S.  Arcangelo  di  Romagna  scrivendovi  il  suo  nome  e l'anno 

1385,  rappresentante  la  Madonna  in  mezzo  ad  alcuni  santi.  Vi  è tuttora  ed  è cosa  pregevolissima  - , in  Artisti  veneti  nelle 

Marche.  Nuova  Antologia,  1 ottobre  1892,  pagg.  406-407. 

(.5)  Notizia  d'opere  di  disegno  ecc.  Prima  ediz.,  pag.  222,  nota  136. 

(b)  Star,  della  piti.  Hai.,  già  cit.,  voi.  II.  parte  1,  pag.  15,  ediz.  di  Passano. 

(7)  Memorie  della  chiesa  di  S.  Maria  di  .Monte  Granaro.  Pesaro,  1777.  pagg.  34  e 35.  Rappresentava  la  Vergine  con 

dei  devoti  sotto  il  suo  manto  e ai  lati  i santi  Giacomo  e Antonio. 
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depense  ».  11  Cantalamessa  suppone  che  la  tavola  possa  essere  sparita  durante 
la  burrasca  napoleonica,  — Probabilmente  nel  medesimo  tempo  scomparvero  le 
due  tavole  del  1401  e 1409  in  Pesaro. 

Castel  di  Mezzo.  Cristo  intagliato  e dipinto.  — Si  ritiene  che  « scomparissero 
pure  le  pitture  che  poco  dopo  il  1400  a Castel  di  Mezzo  in  quel  di  Urbino  avrebbe 


VENEZIA:  R.  ACCADEMIA  — JACOBELLO  DEL  FIORE  — LA  GIUSTIZIA  ( PARI  ICOL  ARE). 


fatto  intorno  ad  un  Cristo  in  croce  scolpito  da  Antonio  Bonvicino  ».  Così  il  Can- 
talamessa che  prese  la  notizia  dall’Adimari  Noi  però  volemmo  recarci  a Castel 
di  Mezzo  neU’arcipretale  e in  una  grande  nicchia,  che  esclude  la  possibilità  di  pitture 
qualsiasi,  abbiamo  veduto  un  grande  crocifisso  in  legno'-'’,  di  tutto  rilievo  e mag- 
giore del  vero,  infisso  sulla  croce  a sua  volta  piantata  nel  terreno'^’  sul  quale  è 

(Il  Loc.  cit.,  pafj.  407. 

(2)  R.  Adimahi,  Sito  Kiminesc.  Brescia,  1616.  Libro  primo,  pagg.  131,  132. 

(3)  L.  V.  non  dà  notizia  di  c|iiest'opera 

(4)  Terreno  finto,  s’intende. 
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posato  un  cartello  in  legno  dipinto,  dove  si  legge:  • ANTVONIO  DE  BONV  | EXIN  ► 
INTAIATORE  • ST  | 0 LAVORIO  IN  VENEZ  i lA  • lACOMELO  DE  FIOR  • P. 
Dairiscrizione  si  comprende  che  fin  dalTorigine  non  si  trattò  mai  d’altro  che  d’un 
lavoro  d’intaglio  colorito.  Considerato  come  scultura:  la  modellatura  è barbarica 
ed  eccessiva;  le  costole  sporgono  alla  bizantina  come  le  rotole  minute  e le  tibie 
taglienti  ; però  l’insieme  non  manca  di  certa  selvaggia  grandezza,  quantunque  la 
testa  sia  rozza  e pesante.  Come  pittura:  il  colorito  è uniforme,  cadaverico,  con 
barba  e capelli  oscuri;  il  colobio  ha  su  per  giù  il  colore  ripugnante  della  pelle 
morta. 


11  Cantalamessa,  considerando  l’abbondanza  d’opere  di  Jacobello  nel  pesarese, 
sup|)one  che  il  pittore  « sia  passato  prima  per  la  Marca  d’Ancona  domandando 
inutilmente  lavoro  non  essendovi  traccia  di  sue  pitture  in  quel  paese  ».  Ritiene 
che  « l’artista  si  fermasse  a Pesaro,  ma  che  nel  1418  doveva  essere  tornato  a Ve- 
nezia, giacché  in  queU’anno,  secondo  l’Anonimo  Morelliano.  dipingeva  per  la  compa- 
gnia della  Carità  ».  Noi  però  osserviamo  che,  se  Jacobello  viaggiò  davvero  in  cerca 
di  lavoro,  cosa  di  cui  dubitiamo  fortemente,  dovette  ritornare  assai  prima  di  quanto 
crede  il  Cantalamessa,  perchè  il  Leone  del  Palazzo  Ducale  è datato  T maggio  1415. 
Ipotesi  [:>er  ipotesi,  vai  meglio  supporre  che  jacobello  lavorasse  a Pesaro  negli  anni 
1407  e 140‘,>  e tornasse  a Venezia  avanti  il  1412  non  allontanandosene  più.  Ma, 
ripetiamo,  tutto  ciò  non  è che  ipotesi  e non  ha  alcun  valore  positivo. 

Venezia.  Palazzo  Ducale.  Leone  eli  S.  Marco.  A.  1415.  — Come  disegno, 
verità  e facile  scioltezza  di  fattura  supera  di  molto  i soliti  leoni  informi  comuni 
nelle  miniature  e nelle  sculture  del  primo  quarto  del  secolo  XV.  La  mossa  è mae- 
stosa, il  petto  potente,  le  zampe  solide;  quella  sinistra  del  treno  posteriore  venne 
disegnata  con  esattezza  di  linee  e sufficiente  energia  di  movimento.  11  modellato 
invece  è floscio  e tondeggiante.  Anche  la  criniera  e la  testa  sono  deboli  di  colore 
e piatte  nel  rilievo,  le  ali  troppo  fedeli  alle  vecchie  norme  blasoniche  e la  coda  è 
troppo  araldica  nella  linea  generale.  Nonostante  i difetti  e il  carattere  piuttosto  deco- 
rativo dell’  opera,  1’  insieme  ci  sembra  degno  di  lode  per  1’  accordo  perfetto  tra 
l’animale  e il  taglio  del  quadro,  pel  disegno,  per  l’espressione,  per  le  vaste  dimen- 
sioni. E’  questa  la  prima  volta  che  la  pittura  veneta  a tempera  e su  tavole  giunge 
a m.  1,40x3,40,  almeno  tra  i dipinti  giunti  fino  a noi.  Anche  Jacobello  dovette 
essere  soddisfatto  dell’opera  propria  e lusingato  della  commissione  affidatagli  dalla 
Signoria,  perchè  nel  fondo  a sinistra  collocò  una  vistosa  iscrizione  in  tarda  lettera 
gotica:  MCCCCXV  DI  | E PRIMO  MAH  j JACOBELLUS  DE  1 FLORE  PINXIT. 

Venezia.  Alla  Carità.  Apostoli.  A.  1418.  Perduti.  — Li  ricordiamo  qui  per  non 
interrompere  l’ordine  cronologico  delle  opere  di  Jacobello,  però  ne  trattiamo  più 
innanzi  tra  i dipinti  smarriti. 

Venezia.  Accademia,  n.  15.  La  Giustizia  e due  arcangeli.  A.  1421.  Uno  dei 
due  capolavori  di  Jacobello.  — In  origine  stava  nel  Magistrato  del  Proprio  nel 

li)  Le  condizioni  finanziarie  assai  floride  di  Francesco  e di  Jacobello  del  Fiore  sembrano  escludere  la  probabilità  del- 
l'ipotesi. 


Tav.  XIII 


IL  QUATTROCENTO 


401 


Palazzo  Ducale.  Venne  compiuto  nel  1421,  il  Ridolfi'*’  aggiunge  anche  il  giorno 
« 23  novembrio  »,  ma  questo  non  sussiste  nell'opera,  almeno  come  la  vediamo  ora 
E’ un  grazioso  trittico  dal  fondo  azzurro,  superbamente  decorativo,  ma  un  po’  greve 
e pesante  nell’esagerazione  barocca  delle  mosse  contorte  degli  arcangeli,  nelle  gi- 
ravolte complicate,  eccessive  e svolazzanti  delle  pieghe,  nei  filatteri  serpeggianti 


VENEZIA  : MUSEO  CIVICO  — JACOBELLO  DEL  FIORE  — MADONNA  COL  PUTTO. 

iFot.  Filippi'. 


con  arte  per  riempire  gli  spazi,  nelle  ornamentazioni  in  rilievo  e dorate,  nel  lusso 
sorprendente  delle  armature  e dei  costumi.  Nel  mezzo  del  trittico  la  Giustizia  sui 
due  leoni  simbolici,  seduta  di  fronte  e col  viso  di  tre  quarti,  ha  la  corona  sui 

(1)  Op.  eli.,  pag.  18. 

(2)  Lo  Zanetii,  op.  cit.,  pag.  17,  ripete;  < H21,  23  novembrio,  Jacobeliis  de  Flore  Pinxit  ».  E in  modo  uguale  lesse 
pure  il  Piacenza  nelle  Giunte  al  Balclinucci.  voi,  I,  pag.  4,58.  Di  tutto  questo  il  V.  non  dice  nulla,  — 11  Caffi  poi  (,4rc//. 

1 star,  ital..,  1880,  pag.  407)  ritiene  perduta  l’opera  e ne  di  l'iscrizione  seguente  : MCCCCXXl.  — ,XX11  novembris  | Jacobelus 
' de  Flore  pinxit.  Dove  il  Caffi  abbia  preso  il  < 22  novembris  » è uno  dei  tanti  misteri  delle  sue  scritture. 
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capelli  fluenti  sulle  spalle  coperte  da  un  manto  rosso  che  ha  molto  sofferto.  Tiene 
le  bilance  con  la  sinistra,  mentre  la  destra  impugna  la  spada.  La  veste  grigia  è 
ornata  sul  petto  e sulle  braccia  da  stucchi  in  rilievo  dorati.  Nel  grande  filatterio 
dietro  il  capo  si  legge  in  lettere  gotiche  tardive  : 

F.xecjuar  angelicos  monitus  sacrataqiie  verini 

blanda  pijs  inimica  nialis  tiiniidisqne  superba  . 

Nel  fondo  a sinistra  v’è  la  segnatura:  « iacobbelliis  de  Fiore  pinxit  1421  Nella 
tavola  sinistra  S.  Michele  alza  la  spada  per  trafiggere  il  drago  sibilante  ai  suoi 
piedi;  con  la  manca  regge  le  bilance  e un  cartello  attorcigliato  aH’eccesso  coi 
seguenti  versi  : 


Snppliciiim  sederi  virtntum  premia  digna 
et  niiìii  purgatas  aninias  da  lance  benigna. 

S,  Michele  veste  una  lucente  armatura  d’oro  con  ornamenti  dorati  in  rilievo  sulle 
spalle  e sulle  ginocchia;  anche  l’aureola  dorata  ha  sottili  fregi  in  rilievo.  Nel  fondo 
si  legge:  vS.  Michael.  La  mossa  di  quest’arcangelo,  alquanto  sgangherata  e barocca, 
fa  sentire  prossimo  il  tramonto  del  gotico  tardivo  nella  pittura  veneta. 

Nella  tavola  destra  Gabriele  giunge  dal  cielo  e ancora  non  ha  toccato  com- 
piutamente la  terra.  Però  flette  già  le  ginocchia  riverenti  verso  la  Giustizia.  Veste 
di  giallo  con  manto  bianco;  egli  prue  ha  fregi  dorati  sulla  veste  e suU’aureola. 
Nella  sinistra  tiene  un  ramo  di  gigli  e una  lista  baroccamente  aggrovigliata  con  la 
scritta  : 


Virginei  partiis  hiimane  niincia  pacis 

Vox  mea  Virgo  clncem  rebus  te  poscit  opacis. 

Nel  fondo  : N".  Gabriel. 

Tutte  le  figure  sono  al  vero.  L'esecuzione  e il  colorito  hanno  molto  sofferto 
pei  restauri  che  diedero  un  aspetto  allumacato  alla  tavola.  Ora  il  cielo  è troppo 
carico  e pesante  a pa:‘agone  del  chiaroscuro  debole  e molle  delle  figure.  Nuocciono 
poi  all’unità  deH’effetto  le  dorature  in  rilievo,  belle  in  sè,  ma  veramente  eccessive 
ed  urtanti  per  numero  ed  estensione.  Jacobello  nei  due  arcangioli  può  considerarsi 
come  un  barocco  del  secolo  XV,  che  però  ha  vivo  e vigile  il  senso  decorativo  e sa 
riempire  ed  equilibrare  gli  spazi  e le  masse  con  arte  sapiente  un  po’  farraginosa. 
Egli,  nell’intonazione  e nel  fare,  attinge  alla  prima  maniera  di  Gentile  da  Fabriano'^ 
ed  esagera,  specialmente  nei  panni  agitati,  le  caratteristiche  del  maestro  marchigiano 
nella  Incoronazione  della  Vergine  a Brera AH’influsso  di  Gentile,  visibile  anche 
nel  volto  della  Giustizia,  si  mescolano  tradizioni  venete  nei  visi  degli  arcangioli  e 
sensibilizzazioni  nordiche,  straniere  all’Italia,  nel  moto  disordinato  del  S.  Michele, 
e in  parte  di  Gabriele.  L’unica  figura  la  quale  sia  fedele  alle  tranquille  tradizioni 
iconiche  italiane  è quella  della  Giustizia,  grandiosamente  decorativa,  cui  nuoce  solo 
la  mancanza  di  un  tipo  più  originale  ed  energico  e d’un  modellato  più  fermo  e 

(1)  Soltanto  la  prima  lettera  della  scritta  è maiuscola.  Così  pure  in  quella  del  S.  Michele. 

f2i  E non  iacobellus  del  ecc.  come  dà  con  lezione  erronea  L.  Venturi  a pag.  82. 

3)  Anche  questa  è una  prova  che  Gentile  dovette  lavorare  in  Venezia  non  più  tardi  che  dal  1408  al  1412  c.  o tutt’al 
più  al  principio  del  1414. 

■4,  M.  497. 
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rigoroso,  meno  fabrianese.  Sono  lodevoli  i leoni;  quantunque  il  pittore  non  abbia 
colto  che  le  apparenze  più  elementari  ed  esteriori  del  vero,  essi  compongono,  con 
la  serena  Giustizia,  un  magnifico  gruppo  di  grande  effetto.  L’opera  continua  nel 
Palazzo  Ducale  le  tradizioni  di  maestà  e magnificenza  decorativa,  di  sfarzo  gran- 
dioso, di  pompa  esteriore  inaugurata  dal  Guariento.  Tavole  m.  1,97  x l,2S-p  1,95 x 1,95 
-f  1,98x1,59.  Le  differenze  di  misura 
assai  notevoli  fra  le  due  tavole  late- 
rali ci  confermano  nel  dubbio  che  Ja- 
cobello  in  origine  abbia  composto  il 
trittico  ben  diversamente.  Secondo  noi 
doveva  esservi  anche  una  Vergine. 

Venezia,  Chiesa  di  S.  Alvise. 

Frammento  nel  coro.  Anni  1422  c. 

1425  c.  — 11  sacerdote  Giovanni  Con- 
tarini  aveva  fondato  un  piccolo  ospe- 
dale vicino  a S.  Giobbe.  Quando  morì 
nel  1407  sua  figlia  Lucia  cedette  l’o- 
spedale e l’oratorio  di  S.  Giobbe  al 
beato  Pietro  dei  Gambacorti  da  Pisa 
fondatore  deU’ordire  dei  Gerolamini 
che  vi  stette  coi  suoi  frati  sino  al  1425, 
nel  quale  anno  il  nuovo  ordine,  trovan- 
dosi a disagio  per  insufficienza  di  spa- 
zio, rinunciò  chiesetta  e convento  a 
profitto  dei  frati  Minori  11  dipinto 
di  Jacobello  si  conservò  nel  monastero 
dei  Gerolamini  fin  oltre  la  metà  del 
secolo  XIX,  e sembra  che  rappresen- 
tasse, al  minimo,  il  beato  Pietro  da 
Pisa  e il  prete  Filippo.  Altri  pensa  che 
vi  fossero  diverse  altre  figure.  — Mal- 
trattato aspramente  dal  fuoco  nel  1705 
venne  rinvenuto  sotto  le  rovine  della 
chiesa  « dalla  Madre  Santorio  che  ha 
fatto  la  vita  del  Santo  » Ma  da 
quanto  ha  scritto  il  Cicogna,  dedu- 
cendo anche  dalle  note  apposte  al  venezi.^:  chiesa  di  s.  aevise  — ritratto  del  prete  Filippo. 

Sasso  alla  « Descrizione  di  tutte  le  Aiinaiii. 

pitture  pubbliche.,  ecc.  » e da  quanto 
scrisse  di  originale  risulta  che  nel 

1859  non  esisteva  più  che  Timmagine  del  prete  Filippo  « dipinto  dietro  tu  schiena 
del  Santo  » Conclude  il  Cicogna  che  la  figura  del  beato  Pietro  da  Pisa  dovette 
consumarsi  pel  fuoco  e quindi  venne  portata  via  quando  si  restaurò  la  tavola,  sotto 
la  quale  in  seguito,  o per  compiacere  alle  monache,  o per  altra  ragione,  furono  in- 
cise le  parole:  IMAGO  * B ♦ PETRI  • DE  • PISIS  ».  Tuttavia  il ■ Sasso  nelle  note 


II)  Cicogna,  Iscriz.  Ven.,  voi.  VI,  pag.  529. 

(2)  Ibidem,  pagg.  823-24, 

(3)  Cicogna,  op.  cit.,  voi,  VI.  pag.  824. 
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manoscritte  allo  Zanetti,  il  Cornaro  ed  altri  ritennero  che  l’avanzo  rappresentasse 
eflettivamente  il  beato  Pietro,  forse  perchè  nimbato,  ma  ognuno  può  vedere  che 
le  iscrizioni  in  lettere  dorate,  quantunque  frammentate  e ripassate,  sono  tuttora  leg- 
gibili e dicono: 

Jacobel  de  Flo 
RE  ♦ MCCCCXX 

MS  [magister]  Philipp  . 
vs. 

Nessun  dubbio  quindi  che  la  figuretta  genuflessa  rappresenti  prete  Filippo, 
rabberciato  poi  e trasformato  per  convenienze  di  culto.  La  tavoletta  era  venuta  alle 
mani  di  un  certo  Gabrielli,  il  quale  la  cedette  alla  fabbrica  di  S.  Alvise  in  Venezia 
per  le  cure  sollecite  (1850  c.)  del  vicario  d’allora  Francesco  Driuzzo.  Maestro  Fi 
lippo  inginocchiato  gira  il  capo  a sinistra  e veste  l’abito  monacale La  tavola 
dipinta  a tempera,  molto  guasta  e male  restaurata,  non  aggiunge  nulla  alla  faina 
di  Jacobello  e non  permette  un  giudizio  più  ragionato  ed  analitico.  Tav.  m.  0,90x0,45. 

Già  in  Venezia  poi  a Milano.  Adorazione  dei  Magi.  Anno  1420  o 1430? 
Smarrita.  - La  ricordiamo  per  le  solite  ragioni  cronologiche,  trattandone  partita- 
mente  tra  le  opere  perdute. 

Venezia.  Museo  Correr.  Vergine  col  Bambino.  — 11  Lazzari  frugando  nel  1852 
nelle  soffitte  del  Museo  tra  le  cose  di  poco  o nessun  valore  trovò  questa  Madonna 
col  Bambino  dipinta  a tempera  su  fondo  d’oro.  In  un  cartello,  che  ha  la  forma  di 
quello  intagliato  e colorito  di  Castel  di  Mezzo,  si  legge  la  scritta  : In  gremio  . 
nialris  ‘ sede  ' sapienci  \ a • patris  ' iacobelus  d ' fior  ' pixil.  Il  Bambino  che 
dorme  sulla  spalla  materna  è un  motivo  nuovo  nell’arte  veneta  primitiva.  Le  forme 
del  Bambino  sono  goffe  e pesanti,  invece  la  Vergine  ha  membra  assai  gentili  II 
gruppo  nella  composizione,  nel  movimento  e giro  delle  teste,  nelle  pieghe  sul  capo 
della  Vergine  rivela  con  precisione  l’influsso  di  Gentile  da  Fabriano.  11  colore  è 
ormai  scomparso,  essendo  l’operetta  rovinatissima  e tutta  ripassata,  meno  una  parte 
del  manto  della  Vergine  damascato  in  colore  su  l’oro  del  fondo.  Tav.  m.  0,56x0,39. 

Venezia.  Accademia.,  n.  1.  Incoronazione  della  Vergine  già  a Ceneda.  Anno 
1432  o 1438?  — 11  vescovo  di  Ceneda  Antonio  Carraro  o Correr'-’  (1409-1445)  la 
commise  a Jacobello  Nelle  Vite  manoscritte  dei  vescovi  di  Ceneda  è detto  che 
la  tavola  venne  fatta  nell’anno  1432  Cominciò  il  Federici  a dire  che  « in  essa 
palla  segnasi  l’anno  1438  »,  però  quando  continuando  la  lettera  troviamo  « e segnasi 
anche  il  nome  del  pittore  Cristoforo  del  Fiore  » sentiamo  la  necessità  di  concludere 
che  il  Federici  non  solo  non  ha  veduto  la  tavola,  ma,  giovandosi  probabilmente  di 
relazioni  altrui,  confuse  il  nome  dell’intagliatore  con  quello  del  pittore  unendolo  al 

di  O chiesastico,  l'oii  è ben  chiaro. 

i2)  Correr  secondo  il  Gams,  Scries  Eììiscoporum.  Ceneda,  ora  Vittorio,  è poco  lontana  da  Treviso.  11  Carraro  venne 
ritratto  da  Jacobello  nella  piccola  ligura  inginocchiata  e con  le  mani  giunte,  ai  piedi  del  gradino  inferiore  del  trono. 

(3)  L'opera  portava  due  iscrizioni:  una  sulla  magnifica  cornice  intagliata:  1430  a di  10  frever  [sic]  Christofalo  da  Fer- 
rara intaio;  l'altra  in  un  cartello  ondeggiante  nei  contorni  dipinto,  come  vedremo,  sulla  tavola:  lAC  • DE  • FLORE  ■ P 
1438,  (?).  — Erra  il  Ori  ver  {Lari  fcrrarais  ecc.,  voi.  I,  pag.  556)  quando  legge  per  la  cornice  l'anno  1438  invece  di  1430. 
Si  vede  che  copiò  alla  lettera  il  Caffi. 

i4)  Lanzi,  op.  di.,  voi.  111.  pag.  26,  ediz.  Silvestri.  Milano,  MDCCCXXII:  i Ab  eximio  illius  temporis  Jacobello  del 
Fiore  ecc.  *.  Non  comprendiamo  la  riserva  di  L.  V.  a pag.  83:  « Un'altra  opera  generalmente  ritenuta  di  Jacobello...  è la 
Incoronazione  ecc.  s.  Ma  tutti  la  ritengono  lavoro  di  Jacobello,  la  questione  è solo  di  data  e a questa  il  V.  non  accennò 
nemmeno. 
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cognome  di  quest’ultimo.  A noi  l’autorità  del  Federici  sembra  assai  debole  al 
confronto  delle  Vite  dei  vescovi  dettate  probabilmente  su  documenti  e da  chi  aveva 
il  quadro  sottocchio.  Tuttavia  vogliamo  riportare  anche  quanto  scrisse  il  Caffi  o,  il 
quale  dichiara  « di  aver  veduto  la  cornice  in  pezzi  della  tavola  di  Ceneda  messa 
ad  oro,  ricca  di  ornamenti  e colonnette  e meandri  graziosissimi,  finitissimi,  lavoro 


VENEZIA:  K.  ACCADEMIA  — JACOBELLO  DEL  FIORE  — LA  CORONAZIONE  DELLA  VERGINE. 

i 

i 

di  un  Cristoforo  da  Ferrara  <->  che  vi  aveva  lasciato  il  suo  nome:  1438  (sic)  a dì 
10  frever  Christofalo  da  Ferrara  intaio  ».  Poco  più  oltre  leggiamo;  « sotto  il  trono 
entro  una  fascia  simmetricamente  ondeggiante  era  dipinta  in  caratteri  unciali  tento 
nici  l’epigrafe  ora  cancellata,  ma  attestataci  da  chi  la  ricorda  indubbiamente:  lAC  ’ 

! DE  ♦ FLORE  • P • 1438  ♦.  Ad  un  prete  toscano  che  molti  anni  fa  ebbe  a ripulire 

I 

‘ (1)  Giacomcllo  del  Fiore,  in  Ardi.  slor.  itili.,  1880,  pagjf.  404-405. 

: (2)  È il  notissimo  valoroso  intagliatore  die  tanto  lavorò  nel  1444,  1440,  1447,  per  Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’Ale- 

[ magna.  Ne  riparleremo. 
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il  quadro  parve  cosa  inutile  e la  cancellò!  > Ora  la  tavola  non  possiede  segna- 
tura di  sorta;  d’altra  parte  non  arriviamo  a comprendere  dove  potesse  stare  « sotto 
il  trono  la  fascia  ondeggiante  » col  nome  dell’artista.  Se  si  può  ammettere  volen- 
tieri che  il  pittore  abbia  impiegato  due  anni  a compire  l’opera  dacché  era  finita  la 
cornice  <- ,non  si  può  accettare  senza  protesta  una  differenza  di  otto  anni,  per  quanto 
il  dipinto  contenga  molte  figure.  Esso,  in  fondo,  non  è che  una  copia  ridotta  del 
Paradiso  del  Guariento  e non  poteva  richiedere  tanto  tempo.  Perciò  incliniamo 
verso  l’anno  1432.  Meglio  della  descrizione  minuziosa  della  vasta  tavola  centinata 
e della  composizione  infantile,  gigantesca  miniatura  e nulla  più,  varranno  a dare 
un'idea  delPopera,  la  nitida  figura  d’insieme  e il  particolare  del  gruppo  principale. 
La  copia,  certo  per  volontà  del  committente,  riproduce  anche  la  nota  quartina  che 
alibiamo  dato  parlando  del  Paradiso  del  Guariento.  E’  questo  il  dipinto  più  veneziano, 
più  tradizionale  e meno  gentilesco  di  Jacobello,  il  quale,  tuttavia,  non  ritiene  ornai 
più  nulla  della  secchezza  bizantina,  anzi  nei  tipi  delle  figure,  nella  morbidezza  delle 
linee,  in  un  certo  tondeggiare  delle  forme,  nel  colore,  leggero  e trasparente  a 
sufficienza,  prova  quanto  egli  sapesse  scostarsi  dalle  vecchie  tecniche  anche  quando 
il  soggetto,  o il  desiderio  dei  committenti,  lo  obbligava  a risalire  la  corrente  e rav- 
vicinarsi al  Guariento  da  cui  in  parte  derivava.  Alcune  testine  sono  molto  graziose, 
certo  per  Pinflusso  di  Gentile,  che  Jacobello  non  poteva  dimenticare  all’improv- 
viso; non  possiamo  dire  altrettanto  bene  di  molte  altre,  delle  mani  e dei  piedi,  di- 
versi dei  quali  sono  ancora  informi L’opera  ha  subito  qua  e là  ritocchi  non  in- 
differenti, e il  cielo  venne  ripassato  ; ciò  nonostante  può  dirsi  bene  conservata. 
Tavola  leggermente  centinata,  m.  2,64x3,00. 

Teramo.  Maiiiciijio.  Incoronazione  deiia  Vergine  — Quest’opera  magnifica  ci 
sembra  il  miglior  lavoro  di  Jacobello,  quantunque  non  possegga  la  maestà  deco- 
rativa un  po’  pesante  e barbarica  della  Giustizia.  In  antico  stava  su  d’un  altare  della 
chiesa  di  S.  Agostino  contigua  ad  un  convento  di  Agostiniani  soppresso  ai  tempi 
napoleonici  La  trovò  nella  soffitta  di  quella  chiesa  il  prof.  Gennaro  Della  Monica 
nel  1868 L’ancona,  conservatissima  e di  purissimo  intaglio  veneziano,  è divisa 


(1)  n Ciffi  si  occupò  lungamente  di  Jacobello  in  due  lettere  erudite  Gazzetta  di  Venezia,  21  agosto  e 2 settembre 

I-tZS,  nello  studio  già  cit.  Sui  /littori  veneziani  del  Milletrecento,  in  Ardi.  Veti.,  tomo  XXXV,  e in  Arte  e Storia,  anno 
1S90,  Firenze. 

i2)  Mella  trattazione  su  Caterino  abbiamo  fornito  le  prove  che  le  pale  si  scolpivano  avanti  d'essere  dipinte.  Al  Lanzi 
ed  al  Vasari  già  cit.  si  aggiunga  u Hosini  : < Le  tavole  con  gli  ornati  si  facevano  in  quel  tempo  prima  delle  pitture  >. 
Storia  della  iiitt.  ital.  esposta  coi  moniuncnti.  Pisa,  MDCCGXLVII,  tomo  VII,  pag.  232.  La  bella  cornice  di  Ceneda  andò 
distrutta  in  poco  tempo  quando  net  1830,  trasportando  il  dipinto  di  Jacobello  dall'altar  maggiore  in  una  cappella  secondaria, 
si  levò  la  cornice  relegandola  in  un  canto. 

(3.  Che  L.  V.  a pag.  83  vorrebbe  veronese.  « Il  colore  dominante  è il  verdognolo  d origine  veronese  ».  Invece  non  ab- 
biamo che  qualche  mezza  tinta  verdina  nei  colli  di  diversi  angioli  e in  qualche  guancia  come  già  nei  dipinti  e nelle  mi- 
niature bizantine  ; non  tanto  però  da  poter  dire  che  predomini  i’intonazione  verde.  Per  persuadersene  basta  osservare  il 
dipinto  con  qualche  cura  e specialmente  dove  gli  abiti  verdi  coniinano  con  le  carni  rosate.  D'altra  parte  la  tavola  del 
.Museo  di  Verona  del  Baili  è certo  posteriore  di  qualche  anno  alla  Coronazione  di  Jacobello. 

i4)  Mani  della  Vergine  e del  Redentore,  piedi  di  quest'ultimo  e di  parecchi  santi.  — Fig.  a pagg.  405  e 40,. 

(5)  G.  Della  Momc.a,  Un  opera  di  Jacobello  o Giaconiello  del  Fiore  a Teramo,  nel  periodico  : .Arte  e Storia.  Fi- 
renze, 18  HI.  n.  18,  pag.  141.  Il  Della  Monica,  dopo  d'avere  ricordato  quanto  aveva  scritto  il  Caffi  poco  prima,  aggiunge  che 
< nel  ISbS  adocchiò  l'opera  in  una  soffitta  fra  vecchie  tavole  e macerie  dell'antica  chiesa  di  S.  Agostino  a Teramo  e gli  fu 
concesso  di  portarla  nella  scuoia  comunale  di  disegno  da  lui  diretta  ».  11  Bindi  ne  parlò  brevissimamente  a pag.  28,  nota  1, 
dei  suoi  Monumenti  .Abruzzesi,  e diede  la  riproduzione  dell'ancona  nella  tavola  11.  C.affi  M.,  Jacobello  del  Fiore,  pure 
in  .Arte  e Storia.  IS'JO,  n.  14,  pag.  111.  Fu  dunque  primo  il  Caffi  a darne,  bene  o male,  notizia  per  le  stampe. 

i6>  Non  sappiamo  perchè  a pag.  85  L.  V.  scriva  della  cornice:  . l'/n/nrs/o  vario  e abbondante  ecc,  ».  Il  lettore  esamini 
la  nostra  riproduzione  e veda  un  po'  se  invece  non  si  tratti  di  vero  e bello  intaglio.  Nè  maggiore  fondamento  ha  1 osser- 
vazione : « la  cornice  ha  già  una  caratteristica  comune  di  poi,  dei  pinnacoli  sormontati  da  mezzi  busti  di  profeti  ».  Non  ri 
cordiamo  nemmeno  la  pala  della  cattedrale  di  Piacenza,  e l'altra  nella  quarta  cappella  a sinistra  in  S.  Petronio  a Bologna, 
rammeiiterenio  invece  in  quest'iiltiina  città  la  pala  marmorea  della  chiesa  di  S.  Francesco  commessa  ai  veneziani  Da  e 
Masegr.e  nel  1388,  con  profeti  in  mezzo  busto  sui  pinacoli,  — Fig.  a pag.  101. 
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in  due  piani.  L’inferiore  contiene  sette  scomparti  con  sei  figure  intere  e Flncorona- 
zione  centrale;  il  superiore  nove  con  sette  mezze  figure,  compreso  l’Ecce  Homo, 
le  altre  due  divisioni  contengono  la  Vergine  e S.  Giovanni  Evangelista.  — Nell’In- 
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(Fot.  Alinari  . 


coronazione  quattro  graziosi  angioletti  a destra  e altrettanti  a sinistra  del  trono 
fanno  ala  alla  gloria  di  Maria,  sotto  ai  cui  piedi  sorgono  le  mura  turrite  di  Teramo 
con  intorno  le  figure  minuscole,  riccamente  arredate,  di  nobili  cittadini  teramani  e 
di  protettori  della  città,  tutti  inginocchiati  I fondi  sono  dorati.  La  firma  del 


111  Queste  figurine  i-oiio  notevoli  per  veritii  e laif<hezza  di  stile. 
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pittore:  Jacobel  DE  Flore  PiNxir  hi...  e la  parola  : Tprfl/;/»/;/ si  leggono  lacilmente, 
mentre  non  è piò  decifrabile  il  resto  dell’iscrizione,  anclTesso  in  lettere  gotiche 
tardive.  Come  stile  l’ancona  non  si  stacca  molto  dalle  altre  opere  di  Jacobello,  vi 
si  avverte  soltanto  un  influsso  piò  visibile  del  solito  e piò  accentuato  di  Gentile  da 
Fabriano.  Dimostreremo  in  seguito  quali  legami  avvincano  strettamente  Jacobello 
alla  contemporanea  generazione  pittorica  muranese.  La  preziosa  cornice  ha  sofferto 
relativamente  poco  e come  le  pregevoli  tavolette  dipinte  non  pati  restauri  di  qualche 
entità.  Compiono  la  cornice  sottili  pinacoli  ; le  arcature  trilobate  sono  sormontate 
da  sei  mezzi  busti  di  profeti,  ognuno  dei  quali  quali  aveva  un  filatterio  col  nome, 
(.lualcuno  l’ha  perduto.  11  primo  busto  a sinistra  è quello  di  Salomon  /;.“  il  secondo 
d’Àbramo  Abras^  il  terzo  forse  Mosè,  il  quarto  Daniel  pha^  il  quinto  Jacob^  il 
sesto  Davit  rex. 


'T  -4: 

Abbiamo  voluto  riprodurre  in  pagina  intera  la  bella  pala  di  Jacobello  perchè  il 
lettore  avverta  i nuovi  elementi  decorativi  che  si  introducono  mano  a mano  nelle 
cornici.  Dalla  semplicità  arcaica  della  cornice  in  S.  Donato  di  Murano  (a.  1310) 
siamo  passati  '-htlFancona  di  Piove,  ai  pali  di  Pirano  e di  Pesaro,  all’ancona  Piccoli 
di  Caterino,  a quella  di  Torre  di  Palme  di  Jacobello  di  Bonomo,  e al  capolavoro 
di  intaglio  e di  colore  già  in  S.  Arcangelo  di  Romagna  pure  del  Bonomo.  Jacobello 
dal  Fiore  e i suoi  intagliatori  fanno  un  passo  piò  in  là  e compongono  la  nuova  e 
definitiva  ossatura  di  legname  in  largo  e puro  gotico  veneziano  che  darà  luogo, 
dopo  pochi  anni,  alle  meraviglie  minute  dei  Vivarini  a Bologna  e a Venezia  in  stile 
gotico  fiorito.  Data  la  cornice  veneta,  riteniamo  che  l’opera  sia  stata  dipinta  in  patria 
da  Jacobello  per  commissione  di  devoti  cittadini  teramani  residenti  in  Venezia.  — 
L’altezza  totale  è di  m.  2,  la  lunghezza  di  m.  2,75. 

Opere  perdute.  - Venezia.  Aposloli  alla  Carila.  Anno  1418.  — Il  Sansovino 
ci  conservò  memoria  di  parecchie  opere  di  Jacobello,  ora  perdute.  Cominceremo 

dalla  Scuola  della  Carità  « ove  sono  gli  Apostoli  fatti  a guazzo  maggiori  del 

naturale  da  Jacobello  dal  Fiore  che  visse  l'anno  1418».  L’Anonimo  Morelliano  fu 

(Il  Duimo  qui  le  iscrizioni  poco  note  di  tutto  il  polittico  : li  Ut  civitatem  istam  teramanam  cum  omni  populo  suo  re- 
gere  et  conservare  digneris.  Te  rogamus  audi  nos.  Sancta  Monica  mater  Augustini  (*). 

2i  Propter  temetipsiirn  inclina  Deus  meus  aures  tuas  et  audi  aperi  oculos  tuos  et  vide  civitatem  istam  teremanain 
super  quam  invocatum  est  nomen  tuum.  Capitulo  eodem  (**). 

3i  Avertantur,  obsecro,  ira  tua  et  furor  tuus  a civitate  tua  teramana.  Capitulo  eodem  i*"*'. 

4i  Ne  moreris  propter  temetipsum  Deus  meus,  qtiare  nomen  tuum  invocatum  est  super  civitatem  istam  et  super  po- 
pulum  istum.  Capitulo  eodem  (*'"'^1. 

Teramum  Jacobell  de  Flore  pinxit  • hi...  de...  d... 

Sotto  ai  sei  santi  in  piedi,  cominciando  alla  nostra  sinistra:  S.  ,\mbrosius  — S.  Jeronimus  — S.  Augustinus  — S.  Ee- 
raruus  — S.  Gregorius  — S.  Nicolaus  de  Tolentino. 

.,.?  Co  august  incolas... 

Le  mezze  figure  rappresentano  da  sinistra  a destra  : S.  Paolo  con  lo  spadone,  un  Santo,  forse  un  Evangelista,  e Santa 
.Monica.  Tre  altri  santi  con  un  libro  in  mano,  probabilmente  gli  altri  tre  Evangelisti. 

(*)  L'iscrizione  si  trova  nel  filatterio  di  S.  .Monica  a sinistra  del  trittico  centrale  nel  piano  superiore. 

(**)  Sotto  la  precedente  nel  filatterio  dì  S.  Agostino. 

(*“)  A destra  della  Incoronazione  nel  cartello  di  S.  Berardo. 

(****!  Nella  gran  tavola  centrale,  a sinistra,  sopra  la  scritta  col  nome  dell'artista  ; 3 e 4 sono  invocazioni  che  rivolge 
a Dio  il  Santo,  patrono  della  città  rappresentata. 

(2)  Si  vedano  le  figure  a pagg.  141.  201,  235,  164,  244,  327,  323. 

i3i  Venctia  cillìi  nob.  ecc.  Venetia,  1581,  pag.  99,  b,  ecc. 

(4)  Anche  da  questo  lato  Venezia  si  mantiene  indipendente  da  V^erona.  Alle  piccole  dimensioni,  all’accuratezza  del  Pi- 
sanello,  e in  misura  minore  del  Baili  e di  Stefano  da  Zevio,  Venezia  contrappose  Jacobello  il  quale  allarga  la  maniera  eie 
dimensioni  nel  grande  Leone  di  S.  Marco,  nelle  vaste  Incoronazioni,  negli  Apostoli  giganteschi. 
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più  esatto  ; « Nel  ditto  albergo  a man  manca  gli  apostoli  pur  in  tavola  maggiori 
del  naturai  furono  de  man  de  Jacomello  dal  Fior  l’anno  1418,  13  febbraro  » <'). 
Queste  grandiose  figure  si  vedevano,  secondo  il  Caffi  : « fino  a quarant’anni  sono 
o circa  in  un  andito  terreno  presso  una  porta  laterale  della  Carità,  ma  poi  spari- 
rono senza  che  si  sappia  dove  sieno  andate  a finire.  Quantunque  maltrattate  dagli 
idioti  e dai  monelli  della  via,  quelle  tavole  avrebbero  meritata  ristorazione  e collo- 
camento condegni,  ma  in  queU’epoca  non  facevasi  gran  conto  clell’arte  antica  e 
noi  saremmo  tentati  di  dire  che  anche  ora  spesso  e volentieri  si  segue  la  stessa 
via  » 

Milano.  Adorazione  dei  Magi,  hwno  1420  o 1430?  — Il  Lanzi  ricorda una 
pregevolissima  tavola  di  Jacobello  con  l’Adorazione  dei  Magi  e con  l’iscrizione: 
JACHOMELLO  DE  FLOR  • ME  • PENSE  ■ MCCCCXXX  • recata  da  Venezia  a 
Milano  dal  Maliardi 

Venezia.  Figura  di  S.  Pietro  martire  — già  nell’Oratorio  della  beata  Vergine 
della  pace.  < La  palla  fu  dipinta  prima  da  Jacobello  del  Fiore,  rappresentava  San 
Pietro  martire  e venne  rifatta  dal  Tiziano  »(^>. 

Venezia.  Patta  di  S.  Domenico  — già  nella  chiesa  del  Corpo  di  Cristo.  « La 
palla  di  S.  Domenico  di  Jacobello  del  Fiore  che  dipinse  con  maniera  greca  diverse 
opere  per  la  città  » In  tale  giudizio  crediamo  che  pochi  concorderanno.  Questa 

pittura  la  ricordò  anche  il  Vasari « Jacobello  de  Flore  il  quale  [in  Venezia] 

fece  opere  assai,  e particolarmente  una  tavola  alle  monache  del  Corpus  Domini  che 
è posta  nella  lor  chiesa  di  S.  Domenico  ». 

Venezia.  Accademia.,  Gatterie  private?  — Secondo  il  Caffi  verso  la  fine  del 
secolo  XVIII  si  vedevano  opere  di  Jacobello  in  molte  Gallerie  di  Venezia.  Il  Man- 
frin,  ad  esempio,  avrebbe  avuto  « in  due  distinti  quadretti  un  S.  Bernardino  e una 
S.  Chiara,  in  picciole  dimensioni,  e due  Madonne  una  delle  quali  con  l’anno  1436  » . 

Il  Lanzi  riteneva  quest’uUima  Madonna  per  opera  certa  di  Jacobello  e su  di  essa 
e sul  trittico  della  Giustizia  fondava  le  lodi  all’artista  che  riporteremo  più  sotto. 
Noi  pensiamo  che  la  Madonna  Manfrin  sia  la  stessa  che  ora  all’Accademia  porta  il 
n.  13,  l’anno  1436,  e la  firma  contraffatta.  Nel  mezzo  è la  Vergine  col  Bambino 
nimbato  sul  petto  e vari  devoti  sotto  il  manto  ; a sinistra  il  Battista,  a destra  San 


(1)  Notizia  cì’op.  (li  dis.,  ed.  Frizzoiii.  Bologna,  1SS4,  pag.  237. 

(2)  Ardi.  star,  ital.,  ISSO,  già  cit.,  pag.  407. 

(3)  Storia  ecc.,  ediz.  di  Milano,  già  cit,,  voi.  ili,  pag.  26. 

(4)  Perù  il  Vallardi,  il  quale  aveva  la  favola  continuamente  sotto  gli  occhi  e che  fece  incidere  in  rame  vari  facsimili 
della  sua  collezione,  tra  i quali  anche  la  scritta  del  quadro  di  Jacobello,  dà  l'anno /42d.  Egli  descrive  la  tavola  cosi  : < Alta 
piedi  1,4,4,  larga  piedi  1,1.  Maria  seduta  con  ricco  manto  azzurro  ricamato  d'oro,  tiene  il  Bambino  sulle  ginocchia,  cui  uno 
dei  Magi  bacia  il  piede;  gli  altri  due  vedonsi  tuttavia  in  piedi  con  corona  d'oro  in  capo,  e presso  a loro,  nella  prima  linea, 
S.  Giuseppe.  Sopra  la  capanna  vedonsi  vari  angeli,  uno  dei  quali  col  motto:  Annuncio  vobis  gauiliiiin  ecc. nell'opposto 
lato  sopra  la  Vergine,  mezza  figura  di  Profeta  con  le  parole  : Ecce  virgo  concipiet  ecc.  ; in  mezzo  a dirupate  montagne  v'e- 
donsi  due  viaggiatori  che  guardano  in  alto.  In  fondo  al  quadro  leggesi  : J420  Jachomello  • de  • Fior  • me  • pense.  11  Vai- 
lardi  assicurava  che  la  firma  era  originale  e attribuiva  il  lavoro  ad  un  Giacomo  da  Firenze!  i per  le  teste  degli  angioli  assai 
belle  e gentili,  per  essere  disegnate  con  amore  le  estremità  delle  mani  e dei  piedi  >,  cosa  che  i veneti  « di  quei  tempi  tra- 
scuravano... ».  Vedasi:  Catalogo  di  quadri  appartenenti  a Giuseppe  Vallardi.  Milano,  1830,  pag.  68,  69.  Nella  questione 
della  data  noi  stiamo  piuttosto  col  Lanzi,  non  potendoci  spiegare  le  diversità  del  millesimo  e della  qualità  delle  cifre, 
romane  nel  Lanzi,  arabiche  nel  Vallardi.  Data  la  diligenza  abituale  del  Lanzi,  incliniamo  verso  la  data  da  lui  riferita  nono- 
stante il  facsimile  del  Vallardi.  Il  quale,  volendo  interpretare  a modo  suo  l'iscrizione,  dimostrava  di  possedere  poche  co- 
gnizioni storiche  e scarso  senso  critico  creando  di  punto  in  bianco  un  pittore  Giacomo  da  Firenze,  quando  sarebbe  bastato 
confrontare  l'iscrizione  con  le  altre  di  Jacobello  per  persuadersi  dell'errore. 

(5)  Venetia  città  noh.  ecc.,  1381,  pag.  23,  b. 

(6)  Op.  cit.,  chiesa  del  Corpo  di  Cristo. 

(7)  Ediz.  Sansoni,  voi.  HI,  pag.  635. 

i8)  Ardi.  stor.  ital.,  ISSO,  già  cit.,  pag.  408. 
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Giovanni  Evangelista.  Nelle  due  formelle  mistilinee,  tra  Luna  e l’altra  tavola,  le 
piccole  figure  dell’angiolo  e dell’Annunciata.  Ai  piedi  del  Battista  si  legge  la  scritta 
falsa:  1436  lachomello  de  Fior  pense.  11  trittico  non  è di  Jacobello  ad  onta  delle 
lodi  esagerate  del  Caffi  L’opera  è il  prodotto  d’un  tardivo  seguace  di  maestro 
Lorenzo  che  ha  subito  anche  l’influenza  di  Jacobello.  Lo  studio  su  quest’ultimo 


BERGAMO  : GALLERIA  LOCHIS,  SALA  I,  N.  21  — ATTRIBUITA  A TORTO  A JACOBELLO  DEL  EIORE. 


ci  sembra  si  manifesti  nell’abuso  di  rimessi  dorati,  nelle  aureole  lavorate  all’eccesso, 
i nella  testa  della  Madonna  la  quale  ricorda  quella  della  Giustizia,  peraltro  con  sen- 
; timento  minore  e plastica  più  debole,  forme  più  incerte  ed  oscillanti,  tecnicismo 
i tradizionale  in  gran  parte  e languido  nell’esecuzione  dei  capelli,  delle  barbe,  delle 
pieghe,  delle  fronti  rotondeggianti  e prominenti  ; le  estremità  non  valgono  quelle 
; già  mediocri  di  Jacobello.  11  colorito  l’abbiamo  descritto  a pag.  183  avendo  collocato 

r (1)  Op.  eli.,  pag.  406:  <r  il  più  soave  dipinto  che  abbiamo  di  Giacomello  ».  — Fig.  a pag.  ISO. 

(2)  Confrontare  con  le  figure  di  S.  Giovanni  Battista  e di  S.  Giacomo  nel  dipinto  di  maestro  Lorenzo  all'Accademia  n.  9. 
— Fig.  a pag.  222. 

ì 
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questa  tavola  tra  quelle  con  iscrizioni  contraffatte.  L’opera  non  può  essere  poste- 
riore al  1422  o 1425.  Tavole  m.  0,76x0,44  -f  (0,76 x0,27)  2. 

Opere  attribuite  a Jacobello.  — Bergamo.  Galleria  Lochis.  Sala  1,  n.  21  (6.  — 
Quest’ancona,  affatto  diversa  nello  stile  e nello  scomparto  dalle  ancone  venete, 
contiene  la  Vergine  in  trono  col  putto,  contornata  da  sei  quadretti  con  fatti  della 
vita  di  Cristo,  da  una  testa  di  Gesù  e da  una  piccola  Annunciazione.  Sul  gradino 
del  trono,  rifatto  in  parte,  v’è  la  segnatura  falsa  : Jachomello  de  fior.  f.  MCCCCXXX. 
L’ancona  ha  molto  sofferto  pei  rifacimenti  e le  ripassature,  ma  fin  dall’origine, 
tanto  nei  particolari  che  in  generale  era  inferiore  all’arte  di  Jacobello,  e ci  sor- 
prende che  il  prudente  Frizzoni,  forse  fidandosi  del  Cavalcasene non  l’abbia  tolta 
a jacobello  e alla  scuola  veneta'^’  e abbia  invece  conservata  l’antica  attribu- 
zione. La  Madonna  centrale  ha  discrete  propoporzioni,  ma  è cruda  e tagliente  nei 
contorni  del  viso,  nell’  attacco  breve  del  collo  ; le  teste  degli  angioletti,  rifatte  in 
parte,  sono  vere  caricature.  Anche  i quadretti  sono  cose  deboli  e rozze.  Tavole, 
m.  0,93x0,52  (0,33x0,28)  6. 

Milano.  Brera.,  n.  193.  Madonna  col  Bambino,  con  due  angioli  nella  parte  su- 
periore della  tavola.  - 11  Cavalcasene l’assegna  senz’altro  a Jacobello,  ma  per  noi 
la  paternità  è assai  dubbia.  Proviene  l’opera  da  S.  Giacomo  in  Pergola  e rappre- 
senta la  Madonna  con  le  mani  giunte  adorante  il  figlio  nudo  che  stringe  un  uccellino 
nella  destra.  Le  carni,  ornai  annerite,  fanno  sembrare  ancora  più  senile  il  volto  della 
Vergine  coperta  nella  persona  da  una  veste  blu  seminata  di  M gotiche  coronate. 
Nelle  opere  autentiche  di  Jacobello  non  v’è  esempio  di  stoffa  simile.  11  bordo  del 
manto  scintilla  di  dorature  come  quello  della  vesticciuola  del  Bambino.  Sul  fondo 
damascato  in  oro  spiccano  delle  piccole  teste  d’angiolo  più  fini  e delicate  che 
quelle  della  Vergine  e del  Bambino,  ma  più  bizantine.  La  tempera,  languidissima 
d’intonazione,  si  trova  in  pessimo  stato,  tuttavia  serba  abbastanza  di  pittura  origi- 
nale da  non  andare  confusa  con  i lavori  autentici  di  Jacobello  ai  quali  è molto  in- 
feriore. Tavola,  m.  1,22x0,42. 

Venezia.  Arsenale.  Madonna  col  figlio.  - Cosa  molto  migliore  di  quella  ap- 
pena descritta,  ma  sfigurata  dalle  ripassature  Però  non  spetta  a Jacobello  bensì  ad 
un  ignoto  più  recente  e che  ha  veduto  le  Madonne  di  Jacopo  Bellini.  Tavola. 

Venezia.  Chiesa  di  S.  Francesco  alla  Vigna.  Sagrestia.  I santi  Girolamo,  Ber- 
nardino e Ludovico  di  Francia  al  naturale.  -Attribuiti  a Jacobello  dal  Ridolfi  e dal 
Boschini  Il  Cavalcasene*®’  giustamente  osservò  che  «le  forme  slanciate,  il  disegno 
e i panni  ricordavano  la  scuola  di  Murano  e conveniva  riconoscere  nell’opera  il 
lavoro  d'un  dei  Vivarini  ».  La  critica  moderna  ondeggia  tra  un  ignoto  veneto  se- 
guace della  primitiva  scuola  muranese  dei  Vivarini  e Antonio  Vivarini  stesso.  Ne 
parleremo  nel  secondo  volume,  qui  ci  limiteremo  a rilevare  che  le  proporzioni, 
più  agili  di  quelle  consuete  a Jacobello,  il  disegno  ed  il  modellato  più  evoluti  ac- 
cusano l’influenza  diretta  di  Antonio  Vivarini.  Il  fatto  poi  che  Bernardino  da  Siena, 

111  11  Caffi,  loc.  cil.,  pag.  408,  dice  che  il  Lochis  portò  il  quadretto  da  Venezia.  — Fig.  a pag.  411. 

i2i  Op.  cit..  voi.  V,  pag.  8.  ediz.  tedesca.  11  Cavalcasene  tenne  la  firma  per  intatta  e genuina. 

i3)  Le  Gallerie  dell  Accademia  Carrara  in  Bergamo.  Istit.  Ital.  d'Arti  Grafiche,  1907,  pag.  41. 

(4)  Op.  cit.,  pag.  2 e segg. 

15)  Fig.  a pag.  413. 

16)  Op.  cit..  voi.  I,  pag.  19. 

(7;  Boschini,  Bieche  min.,  prima  edizione,  pag.  235,  già  cit. 

(8;  Op.  cit.,  loc.  cit.,  pag.  12. 
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morto  nel  1444  fu  ascritto  al  novero  dei  Santi  nel  1450,  basta  ad  escludere  di  per 
sè  che  l’opera  possa  essere  di  Jacobello  morto  nel  1439.  Tavole,  m.  2x0,80  (0,50)  2. 

Venezia.  Chiesa  di  S.  Travaso.  S.  Crisogono.  — La  parte  superiore  del  fondo 
€ dorata,  e su  di  essa  spiccano  il  cavaliere  e due  larghe  macchie  di  vegetazione. 


VENEZIA:  ARSENALE  — ATTRIBUITA  A JACOBELLO  DEL  FIORE.  (Fot.  AUliari). 


Rovinatissimo  da  perdite  di  colore,  da  ripassature,  da  vernici  oscurate  ed  ingiallite. 
Anche  il  fondo  d’oro  venne  verniciato.  Il  terreno  stesso  è molto  oscurato.  11  cava- 
liere ha  il  manto  d’oro  damascato  in  iscuro  e foderato  in  rosa,  l’armatura  bruna  ; 
rossi  : lo  scudo,  lo  stendardo,  la  sella,  le  bardature  del  cavallo  bianco.  La  tes'a 
bionda  del  santo  è cinta  dall’aureola.  In  un  cartello  tra  i piedi  del  cavallo  si  legge: 
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S.  CRISOGONO.  Nonostante  abbia  tanto  sofferto,  la  tavola  accusa  tuttavia  nel 
cavaliere  e nel  cavallo  la  profonda  influenza  di  Gentile  da  Fabriano.  Su  questo 
punto  tutti  i critici  sono  d’accordo  ; non  lo  sono  più  quando  si  tratta  di  nominare 
l’artista.  Procediamo  con  ordine.  Qualcuno  attribuì  il  S.  Crisogono  a Jacobello,  a 
Michele  Giambono,  o al  frate  Antonio  da  Negroponte;  non  vale  la  pena  di  fermarsi 
sull’ultima  attribuzione,  vera  eresia  critica  ; abbondano  invece  le  caratteristiche  dei 
due  primi  pittori'^’.  Il  Berenson'-'  attribuì  a Jacopo  Bellini  il  quadro  di  S.  Trovaso, 
ma  in  via  dubitativa,  servendosi  del  punto  interrogativo  ; non  così  il  Gagnola  il 
quale  confermò  l’attribuzione  a Jacopo  paragonando  il  dipinto  al  S.  Giorgio  che 
uccide  il  drago  e che  si  trova  disegnato  nel  libro  del  Bellini  al  Louvre.  Il  paragone 
fra  i due  cavalli,  sebbene  acuto,  non  persuade,  perchè  il  carattere  dei  due  quadrupedi 
ci  sembra  diverso  affatto.  Sono  brutti  entrambi,  però  quello  di  Jacopo  è rozzo  e 
pesante,  ma  forte  ed  armonico,  mentre  l’altro  di  S.  Grisogono  è slegato  nelle  pro- 
porzioni, corto,  con  le  gambe  anteriori  arcuate  ad  X e il  treno  posteriore  che  non 
è in  relazione  conveniente  col  treno  anteriore  ; senza  notare  che  tutti  gli  altri  nu- 
merosi cavalli  dei  disegni  di  Jacopo  sono  ancora  più  lontani  da  questo  per  forma  e 
proporzione,  salvo  quello  del  trombettiere  nella  Grocifissione  a fresco  di  Jacopo  già 
nel  Duomo  di  Verona Il  Gagnola,  per  vero  dire,  aggiunge  altre  minute  ccnside- 
razioni,  ad  esempio  che  il  cartellino  del  S.  Grisogono  è uguale  a quello  della,-Ma- 
donna  già  nella  raccolta  Richter,  ora  in  casa  Gagnola.  Senza  discutere  per  ora  quella 
Madonna,  il  suo  cartellino  è più  delicato  di  linee  e la  scrittura  è gotica,  mentre 
nel  S.  Grisogono  è romana  e,  quel  che  è peggio,  rimaneggiata.  Non  è possibile 
dunque  un  confronto  tra  i due  cartelli.  Il  Gantalamessa  torna  all’  attribuzione  già 
nota  di  Jacobello  dal  Fiore.  L.  Venturi"”  sta  col  Gantalamessa,  noi  incliniamo  piut- 
tosto verso  Michele  Giambono  per  le  ragioni  dette  nella  nota  sesta  e principal- 
mente perchè  il  S.  Michele  di  Jacobello  nel  trittico  delta  Giustizia  pecca  d’eccesso 
nel  movimento,  mentre  il  San  Grisogono  pecca  dal  lato  opposto  e si  lega  invece, 
anche  nel  tipo  e forma  del  capo,  al  placido  S.  Michele  del  Giambono  all’Accademia 
m.  3). 

Bologna.  Casa  Gozzadini.  — Alla  vendita  pubblica  avvenuta  nel  marzo  del 
1906  si  vedeva  sotto  il  n.  131  una  Madonna  col  Bambino,  attribuita  a Jacobello. 
La  tavola  aveva  il  fondo  dorato  sul  quale  la  Vergine  seduta  in  trono  teneva  stretto 
il  figlio  al  petto  con  graziosa  attitudine.  Il  manto  damascato  d’oro  copriva  il  capo, 
le  spalle  e le  gambe  della  Madonna,  che  a noi  non  sembrò  di  Jacobello,  ma  soltanto 

(1)  Il  Cavalcasene  trovò  pel  primo  che  il  dipinto  ricordava  in  modo  uguale  Jacobello,  Michele  Giambono  e Antonio- 
da  Negroponte.  Op.  cit.,  ediz.  tedesca,  voi.  V,  pag.  8. 

(2)  The  vcnctian  Painters,  1895,  pag.  87. 

(3)  Passegna  d'arte.  Milano,  1904,  pag.  30  e segg.  Vedi  carta  67  del  libro  del  Louvre. 

(4)  Pel  confronto  si  veda  la  tavola  CCII  nella  Storia  delta  pittura  del  Rosini.  Ne  riparliamo  discutendola. 

(5)  Ateneo  Veneto.,  1891,  marzo  aprile.  Già  da  qualche  tempo  il  Lafenestre  aveva  attribuito  con  esitazione  l’opera  a Ja- 
cobello dal  Fiore.  Vedasi  la  pag.  232  di  Venise  ecc. 

(6)  O/l.  cit.,  pag.  84.  Per  sostenere  la  tesi  scrive;  < Avvicinando  però  il  S.  Grisogono  al  S.  Michele  di  Jacobello  nella 
Galleria  di  Venezia  non  solo  si  vede  uno  stesso  tre  quarti,  una  stessa  forma  di  orecchie  e di  capelli  ondulati,  ma  quel  che 
piò  iniDorta  uno  stesso  spirito  decorativo,  l’esagerato  desiderio  di  riempire  monumentalmente  lo  spazio,  piegar  le  figure, 
di  aricchire  (sic)  o svolazzare  bandieruole,  drappi,  bardature  (?!);  tutte  forme  caratteristiche  di  Jacobello  >.  Potrebbe 
quasi  stare,  se  L.  V.  non  avesse  dimenticato  la  cosa  piò  importante:  il  sentimento  delle  figure:  nevrotico  nel  S.  Michele 
e nel  S.  Gabriele  di  Jacobello;  calmo  e tranquillo  nel  S.  Grisogono,  il  quale,  nel  sentimento  raccolto  e nella  precisa  forma 
del  capo  e dell’aureola,  corrisponde  appieno  al  S.  Michele  del  Giambono  nell’ancona  n.  3 dell’Accademia  di  Venezia.  Ve- 
diamo un  poco  se  corrispondono  i particolari.  Chi  abbia  pratica  di  disegno,  o veda  rettamente,  comprende  a volo  che  il 
tipo  fluente  degli  svolazzi  nel  S.  Michele  e nel  S.  Gabriele  di  Jacobello  ha  poco  a che  fare  con  le  giravolte  angolose  del 
pennoncello  del  S.  Grisogono.  e che  le  pieghe  rigide  del  suo  manto  non  hanno  proprio  nulla  di  comune  col  roteare  ba- 
rocco dei  lembi  nel  trittico  della  Giustizia.  Lo  stesso  modo  goffo  di  ruotare  del  cartellino  è lontano  in  modo  sidereo  dagli 
agili  filatterì  di  Jacobello.  Si  confrontino  le  nostre  due  riproduzioni  a pag.  415  e tricromia. 
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di  scuola  veneta  intorno  alla  metà  del  secolo  XV.  L’operetta  aveva  sofferto  ed  era 
inferiore  al  merito  di  Jacobello  dal  Fiore.  Tavola,  m.  0,74x0,52. 

Pesaro.  Chiesa  di  S.  Ubaldo.  Polittico  detto  di  S.  Michelina.  — Stava  in  origine 
nella  chiesa  di  S.  Francesco  Ne  abbiamo  parlato  a pag.  169  e 325.  Fig.  a pag.  164. 


VENEZIA  : CHIESA  DEI  SS.  GEKVASIO  E FROTASIO  — MICHELE  GIAMBONO  ? — S.  CRISOGONO. 

(Fot.  Alinari 


Qui  riferiremo  quel  che  ne  disse  il  Cantalamessa  : « sebbene  sia  privo  della  firma 
pare  debba  attribuirsi  a Jacobello,  ed  è opera  da  fargli  onore  ...  .6  » Le  figure 
circa  un  quarto  del  vero  sono  eseguite  a tempera  su  fondo  d’oro.  La  bella  cornice 
è contemporanea  al  dipinto  e,  come  questo,  in  ottimo  stato  di  conservazione,  solo  il 


(Il  Artisti  veneti  nelle  Marche,  fjiii 
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terreno  sul  quale  poggiano  le  figure  venne  qua  e là  ripassato.  Anche  il  Morelli  e 
il  Cavalcasene*^’  studiarono  questo  polittico  misto  della  prima  metà  del  sec.  XV  che 
« per  il  suo  carattere  mostra  di  appartenere  alla  scuola  veneta  e probabilmente  a quella 
di  Jacobello  del  Fiore  ».  11  nostro  modesto  giudizio  l’abbiamo  dato  a pag.  325. 

Attribuzioni  notoriamente  erronee.  — Venezia.  Accademia,  n.  625.  — 
Secondo  diversi  scrittori  l’opera  di  Jacobello  alla  Carità  non  si  sarebbe  limitata  ai 

grandi  Apostoli,  infatti  il  Boschini  *-’  ci  avverte  che  «nella  sala  dell’albergo  

nella  parete  rimpetto  alle  finestre  v’era  una  serie  di  compartimenti  dipinti  da  jaco- 
bello del  Fiore  con  Maria  ed  altri  santi  ».  Nella  Descrizione  *-^’  le  parole  si  ripetono 
quasi  alla  lettera.  Anche  il  Ridolfi  e lo  Zanetti  dicono  le  stesse  cose,  proba- 
bilmente derivavano  tutti  dal  Boschini  con  cieca  fede,  senza  curarsi  di  leggere  la 
iscrizione  originale  del  grande  trittico.  Infatti  il  Boschini  è il  primo  ad  attribuire  a 
jacobello  quest’opera,  mentre  il  Sansovino  e l’Anonimo,  più  oculati,  non  avevano 
dato  al  dal  Fiore  che  gli  Apostoli.  Ora  è noto  a tutti  che  il  trittico  non  è di  jaco- 
bello, ma  di  Antonio  Vivarini  e di  Giovanni  d’ Alemagna  che  lo  dipinsero  nel  1446 
quando  jacobello  era  morto  da  un  pezzo.  Porta  infatti  l’iscrizione  M44ó  lOHANE  • 
ALAMANVS:  ANTOMIVS  • D • MVRIANO...  Tele,  3,38x2,04  (3,38x1,38)2. 

Venezia.  Chiesa  di  S.  Francesco  della  Vigna.  — Anche  la  graziosa,  elegante, 
delicata  Madonna  derivata,  specialmente  nella  decorazione,  dalla  scuola  squarcionesca 
e lavorata  dal  irate  Antonio  da  Negroponte  (Frater  Antonius  de  Negropon  pinxit) 
fu  dal  Ridolfi  **”  attribuita  a jacobello  traendo  diversi  nell’errore,  mentre  il  Boschini 
aveva  già  notato  che  l’opera  era  stata  dipinta  da  frate  Francesco  e qui  errava,  da 
Negroponte.  Dell’artista  parliamo  nel  secondo  volume.  Tavola  centinata,  m.  4x2,16 

Giudizi  sull’opera  e sul  valore  relativo  di  Jacobello.  — Secondo  il  Lanzi 
cominciò  il  Vasari  ad  essere  ingiusto  con  l’artista  quando  lo  accusò:  «di  tener 
maniera  greca  e di  aver  fatte  tutte  le  sue  figure  in  punta  dei  piedi  all’usanza  dei 
greci  » Accusa  dimostrata  insussistente  dal  Lanzi  e meglio  ancora  dalle  opere  di 
jacobello.  Vedemmo  già  il  giudizio  erroneo  del  Sansovino  che  lo  copiò  certo  dal  Va- 
sari: «jacobello  del  Fiore  dipinse  con  maniera  greca  diverse  opere  per  la  città». 

(1)  Z.e  gallerie  nazionali  ilaliane.  MDCCCXCVl,  voi.  Il,  pag.  244. 

(2)  Ricche  miniere,  già  cit.,  ed.  1674.  Sestiere  di  Dorsodiiro,  pag.  36. 

(3)  Descrizione  di  latte  le  pubbliche  pitture...  di  Venezia.  Venezia,  1773,  pag.  344. 

(4)  Op.  cit.,  pagg.  18-19,  con  lunga  descrizione  dove  l'unica  notizia  pregevole  è che  il  trittico  i era  nell’albergo  della 

Conlraternita  della  Carità  sopra  la  banca  ove  siedono  i confrati  j.,  proprio  il  posto  occupato  anche  ora  dalle  tavole  di  An- 
tonio Vivarini  e Giovanni  d’ Alemagna, 

(5)  Op.  cit.,  toc.  cit. 

(6)  Op.  cit.,  pag.  Ih. 

(7)  L’errore  del  Eoscliini  {Ricche  minere  ecc.,  ed.  1674,  pag.  42-43.  Sestiere  di  Castello  fu  ripetuto  ai  giorni  nostri  da 
A,  Venturi  in  L'arte,  anno  19C0,  pag.  218, 

(8)  Gli  studiosi  avranno  osservato  che  abbiamo  omniesso,  anche  tra  le  opere  attribuite,  la  < pala  di  Serravalle  > ri- 
cordata a pag.  84  da  L.  V.  con  parole  derivate  da  fonte  libraria;  * Altra  opera  di  Jacobello  è la  pala  di  Serravalle  (sic) 
che  ha  relazione  ecc.  ».  Assorto  nel  positivismo  critico,  il  quale  descrive  soltanto  quello  che  gli  occhi  vedono  e le  mani 
toccano,  dimenticò,  ancora  una  volta,  gli  avvenimenti  volgari  di  questo  basso  mondo,  e ignorando  die  Seravalle  e Ce- 
neda  vennero  riunite  da  parecchi  anni  nell’unico  comune  di  Vittorio,  pose  nel  Duomo  di  Seravalle  una  pala  di  Jacobello, 
confondendo  probabilmente  insieme  V Incoronazione,  già  a Ceneda,  col  parto  della  fantasia  o della  citazione.  Eppure  fin 
dal  1803  il  Federici  non  aveva  parlato  che  della  tavola  di  Ceneda  e descrivendo  Seravalle,  allora  Saravalle,  non  aveva 
detto  d'alcun  dipinto  di  Jacobello.  Altrettanto  aveva  fatto  il  Caffi  nel  1880,  e facciamo  noi  nel  1908.  Opere  di  Jacobello 
non  esistono  a Vittorio. 

(9)  Lanzi,  voi.  Il,  parte  I,  pagg.  14-15,  ediz.  di  Bassano.  Veramente  il  Vasari  dice  soltanto  che:  « Jacobello  tenne  ma- 
niera greca  >.  ma'poco  dopo  parlando  del  Moranzone,  preteso  concorrente  di  Jacobello,  scrive  che  c tenne  maniera  vecchia 
e fece  le  sue  figure  in  punta  di  piedi  ecc.  ».  (Vasari,  ed.  Sansoni,  voi.  Ili,  pag.  635).  Anche  pel  Moranzone  il  Vasari  ha 
torto,  quindi  sembra  che  il  Lanzi  non  interpretasse  male  quel  passo  riferendolo  pure  a Jacomello  e prendendo  le  difese 
di  quest’ultimo. 


53 


VENEZIA  : R.  ACCADEMIA,  N.  3 MICHELE  GIAMBONO  — IL  REDENTORE  E QUATTRO  SANTI. 


418 


CAPITOLO  VII. 


Ammenoché  egli  non  si  riferisca  ad  opere  della  prima  maniera  di  Jacobello  ora 
perdute.  Ciò  confermerebbe  la  nostra  tesi  che  Jacobello  continuasse  le  tradizioni 
venete  modificandosi  in  seguito  per  gli  esempi  di  Gentile  da  Fabriano.  Più  equo 
fu  il  Ridolfi  : «...  sebbene  lavorasse  con  greca  maniera,  fu  godibile  perchè,  dei 
primi  che  riformasse  i panneggiamenti,  le  ciere,  le  attitudini  » Ingiusto  da  capo 
lo  Zanetti  : « 11  genio  di  esso  fu  ricco  al  pari  della  fortuna  e introduceva  sempre 
nelle  opere  sue  molto  oro  e ornamenti  a dovizia.  Cercava  grandezza  di  stile  e le 
sue  figure  sono  per  lo  più  grandi  al  naturale,  ma  non  seppe  ritrovare  mai  la  vera 
grandiosità  pittoresca  che  non  consiste  nella  estensione,  e restò  fra  secchi  disegna- 
tori e fra  i coloritori  più  languidi  > Il  giudizio  più  autorevole  del  Lanzi  suona 
diverso  : « Oso  dire  che  pochi  allora  poterono  quanto  lui,  sì  perchè  è dei  pochi  che 
allora  si  cimentarono  a far  figure  grandi  quanto  il  vero,  sì  perchè  diede  loro  e 
bellezza  e dignità,  e,  ove  conviene,  un’agilità  e sveltezza  rara  a vedersi  in  altre 
pitture.  Lodatissimi  sono  quei  due  leoni  che  ha  messi  per  simboli  alla  Giustizia,  e 
tutte  le  altre  figure  avrebbero  più  stima,  se  non  avesse  caricato  di  ornati  e di 
trine  d’oro  le  vesti  secondo  il  costume  del  suo  secolo  » Il  Selvatico  era  di  pa- 
rere che  Jacobello  : « fu  dei  primi  che  drizzarono  l’arte  dalle  forme  ieratiche  alla 
imitazione  della  natura  » ‘‘‘ò  Erra  però  il  Selvatico  quando  nella  medesima  pagina  fa 
morire  Jacobello  nel  1446.  Il  Morelli  dimostrava  di  non  comprendere  troppo  l’impor- 
tanza  di  Jacobello  nella  storia  della  pittura  veneta  quando  scriveva:  « I pittori  de  Fior 
Francesco  e suo  figlio  Jacobello,  Jacobello  de  Bonomo  ed  altri  pittorelli  di  minor 
merito  » Tralasciando  de  Fior  Francesco  del  quale  non  si  conosce  un’opera,  il 
mescolare  assieme  il  Bonomo  e Jacobello  del  Fiore  dimostra  una  scarsa  conoscenza 
di  quegli  artisti.  Anche  la  maggiore  e miglior  parte  della  produzione  di  Jacobello 
dovette  essergli  ignota  poiché  nella  nota  frettolosa  non  ricorda  che  l’Incoronazione, 
già  a Ceneda,  ora  all’Accademia.  Il  Mùntz  non  ebbe  anch’esso  l’esatta  percezione 
del  posto  che  spetta  a Jacobello  del  Fiore  e giudicandolo  a torto  su  d’un’ancona 
d’ignoto  veneto  dice:  « A Venezia  due  pittori  mediocri  Jacobello  dal  Fiore  e Michele 
Giambono  personificano  lo  spirito  di  mestiere  {routine)  senza  giungere  alla  finitezza 
con  la  quale  i loro  compatriotti  (quali  ?)  degni  eredi  dei  Bizantini,  si  sforzavano  di 
mascherare  la  mancanza  di  ispirazione.  Prendiamo  ad  esaminare  la  Vergine  tra  due 
santi  di  Jacobello  del  Fiore  all’Accademia  E’  una  mistura  di  minuzia  e d’igno- 
ranza con  ornamenti  fissati  su  delle  vesti  che  l’artista  non  ha  nemmeno  tentato  di 
modellare,  senza  precisione  e senza  freschezza;  dei  visi  senza  espressione,  delle 
membra  pesanti  ed  informi.  Lo  slancio  che  provoca  un  ambiente  artistico  e l’ingegno 
personale  vi  mancano  compiutamente  ».  Giudizio  infondato  ed  ingiusto.  Anche  il 
Lafenestre  dà  un  parere  ben  singolare  : « Jacobello  del  Fiore  et  Michele  Giambono 
se  contentent  d’animer  le  byzantisme  par  l’introduction  d’une  dose  plus  ou  moin 
forte  de  giottismo  ». 

Tra  le  critiche  esagerate  del  Mùntz  e le  lodi  eccessive  del  Caffi  alla  tavola 
dell’Accademia  (n.  13)  si  dovrebbe  concludere  sinistramente  intorno  alla  critica  e 


(U  Op.  cit„  pagg.  18-19. 

(2)  Op.  clt.,  pag.  16. 

(3)  Op.  e loc.  di.,  pagg.  14-15. 

(4)  Guida  di  Venezia,  già  cit.,  di  P.  Selvatico  e V.  Lazzari.  Venezia,  1S52,  pag.  :07. 

(5)  Le  opere  dei  maestri  ilaliani  ecc,  Bologna,  1886,  pag.  366.  Testo  e nota  1. 

(6)  Les  primitifs.  Paris,  1889,  pag.  672. 

(7)  N.  13.  Abbiamo  dimostrato  che  non  è di  Jacobello,  il  quale  viene  trattato  male  dal  Muntz,  non  già  per  colpa  propria' 
ma  dello  scrittore  il  quale  non  sa  distinguere  un'imitazione  d'un  seguace  debolissimo  da  un  originale  del  maestro. 

(8)  La  peinture  italienne.  Paris,  Quantin,  pag.  302. 
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storia  dell’arte  esercitate  da  puri  letterati  o dilettanti.  II  Molnienti  giudica  che 
« Jacobello  ritiene  ancora  delle  secche  norme  bizantine  ».  L’affermazione  venne  cri- 
ticata incolpando  il  Molmenti  di  non  avere  bene  indovinato  il  Dal  Fiore  attri- 
buendogli un  bizantinismo  che  non  avrebbe.  Il  Molmenti  dovette  continuare  a cre- 
dere il  contrario,  se  nel  recente  volume  sulla  Pittura  veneziana  scrisse  che  « la 
Coronazione  della  Vergine  è il  primo  quadro  che  abbia  importanza  e grandi  dimen- 
sioni, in  cui  però  l’artefice  non  sa  liberarsi  del  tutto  dalla  secchezza  bizantina  ». 
Notammo  già  che  quest’opera,  copia  in  gran  parte  del  Guariento,  è la  più  tradi- 


VENEZIA  : K.  ACCADEMIA,  N.  34  - S.  GIACOMO,  CON  FIRMA  FALSA  DI  ALVISE  VIVARINl  — MAESTRO  VENETO  DEL  1440  C. 

(Fot.  Filippi). 


zinnale  di  tutte  fra  quelle  di  Jacobello.  — 11  Burckhardt  non  parla  di  bizantinismo 
e ritiene  soltanto  che  Jacobello  e Giambono  siano  dei  successori  coscienziosi,  ma 
un  po’  artigiani  dei  poveri  maestri  veneziani  del  XIV  secolo.  11  Maruti  considera 
pittori  mediocri  Jacobello  e Giambono.  — Limitandoci,  per  ora,  a Jacobello,  ricono- 
sciamo volentieri  che  in  lui  manca  la  tempra  d’un  artista  di  primo  ordine  ; la  sua 
composizione  più  vasta  è improntata  senza  fallo  su  quella  ben  più  antica  del  Gua- 
riento, basterebbe  questo  fatto  per  tacciare  di  povertà  la  fantasia  di  Jacobello.  Ma 

(1)  / Bellini,  in  Arch.  Vcn.,  tomo  XXXVl.  pag.  220. 

(2)  Arch.  star,  dell'arle,  anno  1890,  pag.  404. 

(3)  Firenze,  Miliari,  1903,  pag,  14. 

(4)  Le  Cicerone,  ed.  di  Parigi,  1894,  pag.  605. 

(5,  .Arch.  star,  dell'arte,  anno  1890,  pag.  150.  O.  Marciti  pseiidoninio  di  A.  Venturi. 
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la  colpa  è deirartdice  o del  committente?  Più  probabilmente  del  secondo,  se  ba- 
diamo alla  ricchezza  e relativa  novità  d’ideazione  nella  tavola  della  Giustizia.  Del 
resto,  non  è nella  idealità  del  concetto  che  Jacobello  è pregevole,  ma  nella  ricerca 
felice  di  vasti  e ricchi  effetti  decorativi,  nello  stile  che  su  Gentile  ha  reso  più  fine, 
più  largo,  più  morbido  ; nella  tecnica  migliorata,  nel  colore  più  chiaro  e trasparente, 
nel  disegno  più  semplice,  più  esatto,  più  vero.  Da  Gentile  derivò  pure  il  gusto  ai 
soverchi  rimessi  in  rilievo  e dorati.  Nonostante  i difetti  e le  esagerazioni,  special- 
mente  nel  piegare  degli  arcangioli  Michele  e Gabriele,  la  sua  Giustizia  è superiore 
a tutte  le  tavole  venete  fino  a quel  tempo  (1421)  e dobbiamo  riconoscere  che  con 
quel  trittico  Jacobello  ha  fatto  avanzare  la  pittura  e la  decorazione  veneziane.  Egli 
non  fu  indegno  della  considerazione  che  gli  accordarono  in  Venezia  e fuori  i suoi 
contemporanei  e la  cui  eco  giunge  a noi  affievolita,  ma  non  spenta,  nelle  commis- 
sioni ufficiali  conferitegli  per  molti  anni  dalla  gloriosa  Repubblica  e nelle  parole 
del  manoscritto  delle  Vite  dei  vescovi  di  Ceneda  per  V Incoronazione  fatta:  « ab 
eximio  illius  temporis  pictore  Jacobello  de  Flore  ».  Jacobello  è forse  l’artista  più 
notevole  fra  quanti  prepararono  il  trapasso  dalla  pittura  gotico-bizantineggiante  di 
gran  parte  del  secolo  XIV  all’arte  nuova  di  Antonio  Vivarini  e di  Jacopo  Bellini,  il 
precursore  che  in  Venezia  aprì  le  porte  al  Rinascimento  in  fiore. 


PROSPETTO  CRONOLOGICO  DELLA  VITA 
E DELLE  OPERE  DI  JACOBELLO  DEL  FIORE. 

1370  c.?  — Nasce  in  Venezia  (Jacobeli  de  Venetijs). 

1400,  3 luglio  — Testimonio  in  Venezia. 

1401  — Tavola  già  in  S.  Cassiano  di  Pesaro,  firmata.  Smarrita. 

1407,  10  marzo  — Madonna  già  nella  chiesa  di  S.  Maria  di  Monte  Granare. 
Smarrita. 

1407  ? — Crocifisso  dipinto  di  Castel  di  Mezzo  (Urbino). 

1409  — Tavola  in  Pesaro,  firmata.  Smarrita. 

1409?  — Vergine  col  Bambino.  Venezia,  Museo  Correr.  Firmata. 

1412,  11  gennaio  — Gli  viene  ridotto  lo  stipendio  dalla  Signoria  di  Venezia. 
1415,  1 marzo  — Nominato  in  un  conto  di  case  ch’egli  possedeva  a S.  Maria 
Zobenigo. 

1415,  11  aprile  - Ricordato  dal  fratello  e sacerdote  Pietro  in  un  atto  di  si- 
curtà. Venezia. 

1415,  1 maggio  — Leone  dipinto  in  Palazzo  Ducale.  Firmato.  Venezia. 

1415  — Castaldo  dei  pittori.  Venezia. 

1418,  13  febbraio  — Apostoli  già  alla  Carità;  firmati.  Smarriti.  Venezia. 

1418?  — Palla  già  nell’Oratorio  della  Scuola  di  S.  Marco,  rappresentante  San 
Pietro  Martire.  Smarrita.  Venezia. 

1418  — Palla  già  nella  chiesa  del  Corpus  Domini  rappresentante,  a quel  che 
pare,  S.  Domenico.  Smarrita.  Venezia. 

1421,  23  novembre?  — La  Giustizia  e due  arcangeli,  ora  all’Accademia.  Firmata. 
Venezia. 

1422  C.-25  c.  --  Frammento  in  S.  Alvise,  già  nel  convento  di  S.  Girolamo. 
Firmato. 

1420?  1430?  — Adorazione  dei  Magi.  Smarrita.  Già  in  Venezia,  poi  a Milano. 
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1432  ? o 1438?  — Incoronazione  della  Vergine.  Venezia,  Accademia.  Firmata. 
1432?  — Incoronazione  della  Vergine  e Santi.  Teramo,  Municipio.  Firmata. 

1433,  26  luglio  — Jacobello  pone  termine  al  sepolcro  di  famiglia. 

1434,  30  agosto  — Rogito  della  moglie  Lucia  circa  la  dote  e la  cessione  di 
case  al  marito.  Venezia. 

1439,  2 ottobre  — Testamento  di  Jacobello.  Venezia. 

1439,  8 novembre  — Primo  incanto  delle  cose  lasciate  da  Jacomello,  la  cui 
morte  avviene  dopo  il  2 ottobre  e avanti  F8  novembre  del  1439. 


VENEZIA:  .ACCADE.MIA,  N.  3.5  — S.  FUANCESCO  D’ASSISI  — MAESTRO  VENETO  DEL  U40  C. 

(Fot.  Filippi). 
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Pietro  sacerdote  9 • 

era  già  beneficato  nella  chiesa  | 

di  S.  Lorenzo  di  Marostica  FU 
aprile  1415. 


Francesco  dal  Fiore  pittore,  testa  il  12  aprile  del  I39S. 
Già  morto  il  14  febbraio  1414.  La  moglie  Magdalucia 
che  fece  testamento  il  14  febbraio  1414  era  già  morta 
FU  aprile  1415. 


Jacobello  pittore,  nato  forse  intorno  al  1370,  morto  nel 
1439.  Nel  1400  era  già  uomo  latto.  Sposa  Lucia  vedova 
di  Maffeo  tagliapietra,  la  quale  muore  il  1?  di  mag- 
gio 1464. 


Ercole  figlio  adottivo,  Pittore. 
Muore  il  3 gennaio  1484. 
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ALTRO  RAMO. 


Frate  Domenico  dal  Fiore  • 
dell'ordine  dei  predicatori  nominato  nel  testa- 
mento di  Jacobello  del  Fiore  2 ottobre  U39. 


Teodosia  • 

nominata  il  26  marzo  1512,  già 
moglie  di  Giovanni  Cairpello 
pescatore. 


O Giovanni  Antonio  pittore  e cantatore,  memo- 
rie dal  1475  al  1476  ; già  morto  nel  1506, 
3 maggio. 


6 Lodovico  pittore,  memorie  dal  1.506  al  1535. 


Gerolamo  battiloro,  nominato  il  13  dicembre 
del  1,535.  Moglie  Pasqua  del  q.  Battista  ta- 
gliapietra. 


ALTRI  DAL  FIORE  ISOLATI. 


Niccolò  Fiore  ® 
pittore  ricordato  nel  testamento 
della  moglie  Caterina  il  10  mar- 
zo 1404.  Questa  è la  Caterina 
data  erroneamente  in  moglie  a 
Jacobello  da  L.  Venturi. 


® Marco  già  morto  il  9 ottobre  1514. 


® Daniele  pittore  fa  contratto  matri- 
moniale con  Barbara  vedova  di 
ser  Agostino  eco.  il  9 ottobre  1514. 


MICHELE  DI  MATTEO  LAMBERTINI  DA  BOLOGNA 


L.  V.  scrive:  « è opera  d’imitazione  diretta  da  Gentile  da  Fabriano  un’ancona 
di  carattere  affatto  veneziano  che  si  trova  nella  Galleria  e proviene  dalla  chiesa 
di  S.  Elena  Invece  di  Lippo  Dalmasio  gli  si  potrà  più  giustamente  crederelsuo 
maestro  Gentile  da  Fabriano  le  cui  forme  sono  finemente  e fedelmente  interpretate 
nelle  due  sante  a destra  della  Madonna  » Sentiamo  ora  che  cosa  ne  avevano 
detto  A.  Venturi,  e qualche  altro,  eppoi  aggiungeremo  il  nostro  parere.  A.  Venturi 

(1)  Pagg.  66,  67. 

(2)  Paoletti,  Catalogo,  pag.  15,  n.  24. 

(3)  Paoletti,  ibidem:  t Operò  dal  1440  al  1469  e fu  discepolo  dì  Lippo  Dalmasio  n.  Il  Paoletti  segue  in  parte  il  Mal- 
vasia top.  cit.,  voi.  1,  pag.  38,  ediz.  di  Bologna,  1844).  Salvo  che  il  Malvasia,  erroneamente,  dà  gli  anni  1443-1469.  Il  Mal- 
vasia credeva  che  Michele  di  Matteo  o Michele  di  Mattiolo  e Michele  di  Matteo  Lambertini  di  Bologna  fossero  una  sola 
persona,  mentre  il  Masini  li  aveva  già  distinti  dodici  anni  prima  (*).  Il  Ricci  (**)  vorrebbe  che  Michele  Mattei  o di  Matteo 
fosse  di  Bergamo,  infatti  si  trova  registrato  cosi  nell’anno  1440  nella  matricola  delle  quattro  arti,  e col  nome  di  Michele 
di  Mattiolo  sotto  gli  anni  1445,  1461,  1465,  1467,  1469  e sempre  viene  eletto  massaro  delle  quattro  arti.  Poiché  si  richiedeva 
almeno  l’età  di  trent’anni  per  coprire  la  carica.  Michele  di  Matteo  deve  esser  nato  avanti  il  1410.  Nel  1426  era  già  pittore 
e in  quell’anno  dipingeva  una  tavola,  ora  perduta,  per  la  compagnia  dei  calzolai  {***).  L’anno  1440  si  trova  pure  indicato 
in  Minervalia  Boiwit.  Civinm  Anadamata  seti  Bibllotheca  Bononiensis,  Bononia,  1641,  pag.  241  : i 1440,  Michael  Mattei 
pictor  non  incelebris  ; e cttius  producere  pennicillo  plura  non  indecora;  inter  quae  vìderaus  Altare  D.  D.  de  Arengheria 
in  D.  Martini  Maioris  Basilica  ex  postremis  illius  laboribus  de  anno  1469  atqui  porticum  fere  integram  Ecclesiae  S.  Matthei 
in  foro  Piscarìo  ex  primis  anno  1444  etc.  ».  Notiamo  che  il  .Malvasia  dà  l’anno  1443:  « Sotto  il  portichetto  delle  Pescarie, 
co!  nome  e millesimo  1443  ».  Se  si  dovesse  badare  solo  a qualche  circostanza  storica,  comune  a entrambi,  e alla  grafia 
delle  firme  dei  dipinti,  dovremmo  dubitare  che  Michele  di  Matteo  e Michele  Lambertini  siano  stati  una  sola  persona.  In- 
fatti nell'ancona  di  Venezia  si  legge  a fatica:  MICHAEL  MATHEI  DE  BO.NO.NIA  F.  Come  il  lettore  vede,  non  v’è  traccia 
di  Lambertini,  e solo  il  DE  BONONIA  può  supporsi  che  basti  a differenziare  un  artista  daU’altro.  Nel  numero  103  della 
Pinacoteca  di  Bologna  troviamo  solamente:  MICHAEL  MATHEI  FECIT  1462.  La  Coronazione  della  Vergine,  già  nella  Gal- 
leria Santini  a Ferrara,  reca:  MICHAEL  MATHEI  P.  Identicità  quasi  perfetta,  quantunque  le  due  prime  iscrizioni  siano 
date  al  Lambertini,  e la  terza  a Michele  di  Matteo.  — Sta  dì  fatto  che  le  tavole  date  a Michele  di  Matteo  sono  inferiori 
a quelle  assegnate  a Michele  Lambertini,  quantunque  anche  queste  ultime  siano  molto  deboli. 

(*)  Il  Malvasia  pubblicò  la  prima  edizione  della,  sua.  Felsina  pittrice  nel  Ibis.  L’opera  del  Masini:  Bologna  perlustrata 
(Bologna,  ed.  1666,  voi.  I,  pag.  634)  vide  invece  la  luce  dodici  anni  innanzi.  A pag.  373  e all’anno  1448  ricorda  Michele 
Lambertini  da  Bologna. 

(**)  Guida  di  Bologna,  MDCCCC,  pag.  104. 

,»♦»)  masini,  op.  di.,  toc.  cit. 

(4)  L.  V.  aggiunge  : < Dello  stesso  pittore  si  ha  un’ancona  a Nonantola  e forse  la  Madonna  adorante  dell’Accademia 
di  Vienna  ».  Dimenticò  semplicemente  i n.  103,  104,  105,  106,  285  e quello  attribuito  n.  232  della  Pinacoteca  di  Bologna 
ecc.  Il  n.  103,  come  sappiamo,  è firmato  e datato.  Proviene  dal  monastero  di  S.  Pietro  Martire  in  Bologna.  Tutti  questi 
dipinti  sono  inferiori  a quello  mediocre  di  Venezia.  — Matteo  dipinse  anche  a fresco  e nel  1447  colorì  in  S.  Giovanni  di 
Siena  nella  vòlta  sopra  il  fonte  battesimale  e nelle  due  dì  fianco,  i dodici  articoli  del  Simbolo  degli  Apostoli,  come  pure 
la  cappella  della  tribuna  da  capo  all'altar  maggiore.  Si  vedano  le  note  al  Vasari,  ediz.  Sansoni,  voi.  Ili,  pag.  18.  Porse 
meglio  che  in  Venezia  il  Lambertini  potè  studiare  in  Siena  opere  di  Gentile  esposte  liberamente  in  pubblico. 
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attacca  Paul  Fiat  perchè  « arriva  alla  fine  del  sec.  XIV  alla  determinazione  del- 
Fespressione  fisionomica,  al  destarsi  della  coscienza  artistica  che  trova  già  piena 
nel  quadro  di  Michele  Lambertini  nell’Accademia  di  Belle  Arti  in  Venezia.  La  scelta 
non  è stata  ben  suggerita  per  il  disegno  del  punto  finale  della  serie  dei  primitivi 
Veneziani,  perchè  Michele  Lambertini  è bolognese,  un  pittore  ritardatario  [qui  ha 
ragione  1 vissuto  circa  la  metà  del  secolo  XV.  Venezia,  quando  quel  maestro  faceva 
del  suo  meglio  neH’ancona  suddetta,  ne  aveva  già  de’  propri  e nuovi,  tra  gli  altri 
uno  che  il  Fiat  non  nomina.  Michele  Giambono,  il  quale  prelude  all’entrata  delle 
forme  squarcionesche  in  quella  ultima  cittadella  italo-bizantina  » E l’anno  dopo  : 
« Ci  restano  alcuni  quadri  di  Michele  Lambertini,  deboli  cose  di  artista  in  ritardo, 
di  un  trecentista  senz’anima,  perduto  nel  quattrocento.  Tali  si  dimostrano  i quadri 
di  lui  esistenti  nelle  pinacoteche  di  Bologna  e di  Venezia;  e il  quadro  a caselle 
eseguito  per  commissione  di  Gurone  Maria  d’Este,  abbate  commendatario  della 
Pomposa,  che  si  vede  nella  Badia  di  Nonantola.  In  quest’ultimo  quadro,  a tutta 
prima,  nella  soave  testa  della  Vergine,  nella  dolce  espressione  dell’arcangelo  Ga- 
briele, nel  S.  Genesio,  che  ricorda  un  tipo  abituale  del  Pisanello,  si  scorgono  ac 
cenni  a maniera  più  ariosa,  ma  a chi  (sic)  attentamente  osservi  queste  figure,  non 
tarderà  ad  accorgersi  che  furono  posteriormente  rifatte.  Le  leggi  della  prospettiva 
sono  ignote  al  Lambertini,  fa  le  mani  senza  nodi,  sotto  gli  occhi  delle  sue  figure 
mette  grossi  sacelli  lagrimatori  e mostra  un  grandissimo  stento  e povertà  d’inven- 
zione e di  mezzi  » 

Sentiamo  i vecchi,  tralasciando  il  notissimo  Malvasia,  il  quale  riferisce  che  una 
pittura  a fresco  condotta  in  Bologna  nella  pescheria  nel  1443,  pareva  ad  olio  e 
l’Albani  la  preferiva  per  la  morbidezza  alle  opere  del  Francia.  Il  Lanzi  scrive: 
« ciò  che  avanza  a’ dì  nostri  in  S.  Pietro  e in  S.  Jacopo  può  competere  con  le  opere 
coetanee  quasi  d’ogni  maestro  ».  Però  il  Rosini  rimbrottò:  « Ma  è egli  possibile[[che 
da  un  uomo  giudizioso  come  il  Lanzi  sia  stata  balestrata  una  simil  sentenza?  Può 
dunque  competere  con  Masaccio,  con  Filippo  Lippi,  con  l’Angelico,  con  Gentile 
da  Fabriano,  col  Melozzo?  Egli  è pittore  diligente  che  cammina  dietro  le  orme  di 
Gentile  e null’altro,  e se  fu  lodato  dall’Albani  e dalla  Sirani  al  dire  del  Malvasia, 
ricordiaiuoci  che  le  lodi  dei  pittori  sono  precisamente  come  quelle  dei  poeti  che 
lodano  a cielo  i minori,  per  biasimare  i maggiori,  senza  parere  invidiosi.  Compian- 
giamo l’umana  natura  » Per  parte  nostra  rileveremo:  1°)  fin  dal  1851  si  erano 
notati  i legami  che  stringono  Michele  di  Matteo  Lambertini  a Gentile  e occorreva 
ricordare  il  Rosini;  2°)  Michele  non  interpreta  già  «finemente  e fedelmente»  le 
forme  di  Gentile,  ma  pedestremente,  in  modo  faticoso  ed  esteriore  ; 3")  Michele, 
che  fa  le  carni  nerastre,  ha  poco  di  veneziano,  mancandogli  in  particolar  modo  la 
lucentezza,  la  vivacità  e lo  smalto  del  colorito  propri  alle  ancone  venete  della  se- 
conda metà  del  secolo  XV,  non  ricordate  che  neH’ornamentazione  esuberante  delle 
vesti  e in  qualche  altro  particolare  di  secondaria  importanza  ; 4")  egli  è inferiore 

(1)  Les  prcHiicrs  véniticns.  Paris,  Renoiiard,  1899. 

(2)  L'arte,  anno  1899,  pagg.  482-83. 

(3i  L'arte,  anno  1890.  pag.  282. 

(4)  Ediz.  di  Passano,  pag.  17  del  tomo  II,  parte  II. 

(.9i  Storia  della  pittura  italiana,  voi.  Ili,  pagg.  191-92.  Pisa,  MDCCCXLI. 

(6i  Mentre  correggiamo  le  bozze  ci  giunge  l'ultima  parte  dello  studio  del  Gerevich,  SutV origine  del  Rinascimento  pit- 
torico in  Bologna  {Rassegna  d'arte,  anno  VII,  Milano,  dicembre  1907,  n.  12,  pag.  178)  dove  si  legge  che  Michele  Lam- 
bertini tra  i » deboli  pittori  di  quell'epoca  della  pittura  bolognese  è relativamente  il  migliore,  ma  nello  stesso  tempo  il 
meno  bolognese,  avendo  risentito  Pinflusso  veneziano.  Questo  influsso  indirettamente  era  possibile  anche  nella  sua  stessa 
patria,  senza  aver  bisogno  di  allontanarsene,  cioè  mediante  Lorenzo  Veneziano.  Nei  tipi,  nell'accentuazione  delle  linee 
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a Jacobello  e al  Giambone,  sebbene  siano  un  po’  più  antichi  perchè  spettano  alla 
prima  metà  del  secolo;  è pure  inferiore  al  contemporaneo  veneziano  Francesco  dei 
Franceschi  5°)  Michele,  ha  caratteri  misti,  alle  volte  leggermente  pisanelliani,  con 
qualche  accento  veneto,  mentre  nell’insieme  rimane  un  ritardatario  bolognese,  assai 
mediocre,  quantunque  pieghi  aH’imitazione  di  Gentile  da  Fabriano. 

Concludendo:  la  mezzana  personalità  artistica  del  Lambertini  deriva  dai  vecchi 
pittori  bolognesi,  si  modifica  in  seguito  al  contatto  delle  opere  di  Gentile  da  Fabriano 
e all’esempio  dei  maestri  veneti  della  prima  metà  del  Quattrocento,  pur  non  ab- 
bandonando mai  interamente  le  caratteristiche  primitive.  Per  ragioni  cronologiche 
non  può  sussistere  che  Gentile  sia  stato  maestro  al  Lambertini,  il  quale,  essendo 
ancora  in  vita  nel  1469,  dovette  nascere  intorno  al  1400  e avere  non  più  di  dodici 
o tredici  anni  quando  nel  1414  Gentile  da  Fabriano  abbandonò  Venezia  per  sempre. 


DONATO  VENETO  (O  DONATO  BRAGADIN?). 

(GI.^COMO,  TOMMASO  PITTORE  ED  ELISABETTA  SUOI  FIGLI). 

Dei  Donato,  pittori  di  professione,  ne  vissero  parecchi  a Venezia.  Abbiamo  già 
parlato  di  Donato  della  parrocchia  di  S.  Vidal  le  cui  memorie  d’arte  stanno  tra  il 
1367  e il  1372,  e a pag.  237  in  nota  abbiamo  ricordato:  un  Donato  pentor  de  San 
Luca  (1344-1371  ?)  e un  Donato  Semitecolo  (7  marzo  1353).  Ma  tutti  costoro,  già 
artisti  nella  seconda  metà  del  secolo  XIV,  non  possono  aver  nulla  di  comune  col 
Donato  veneto  del  quale  diremo  brevemente  : 

1438  — Dipinge  un  battesimo  di  Cristo  per  l’altar  maggiore  di  S.  Marina  in 
Venezia  Perduto  da  tempo. 

piacevoli,  dove  diviene  spesso  manierato,  e nelle  mosse,  v’è  ancora  la  convinzione  artistica  dei  maestri  bolognesi,  per 
l’ornamento  troppo  ricco  dei  panni,  per  il  disegno  delle  mani  e della  copertura  del  capo  invece  gli  furono  utili  gli  esempi 
dell'arte  veneziana  >.  11  Gerevicli  non  doveva  ricordare  in  quel  momento  due  cose  e cioè:  l’ancona  di  Venezia  dipinta  per 
la  chiesa  di  S.  Elena,  e che  Lorenzo  era  morto  circa  trent’anni  avanti  che  nascesse  Michele,  la  cui  arte,  rozza  e debole,  è 
peraltro  più  avanzata  di  quella  di  Lorenzo.  Michele  deve  aver  subito  il  debole  influsso  veneto  direttamente  in  Venezia. 

(1)  Jacobello  testa  nel  1439;  le  notizie  di  Giambono  giungono  è vero  al  1462,  ma  cominciano  col  1420,  assai  prima  di 
Michele,  la  cui  data  più  antica  nelle  opere  non  va  più  lungi  del  1443. 

(2)  Le  cui  memorie  artistiche  sicure  vanno  finora  dal  3 settembre  1443  al  15  marzo  1456  ; forse  al  1465,  4 gennaio,  nel 
qual  giorno  testa  un  Francesco  de’  Franceschi  del  quale  non  si  può  dedurre  la  professione  dal  lunghissimo  testamento  in 
atti  di  Paolo  Benedetto  cancelliere  ducale.  Cogliamo  l’occasione  per  notare  che  il  documento,  quantunque  stampato  dal 
Cecchetti  nel  voi.  XXXIV  deìl'Arch.  Ven.,  pag.  268  in  : Funerali  e sepolture  dei  veneziani,  sfuggi  al  Moschetti  nel  suo 
lavoretto  utilissimo;  Un’ancona  di  Francesco  de'  Franceschi  pittore  veneziano  r/c/ scro/o  W,  Padova,  1904;  e non  venne 
ricordato  dal  Ludwig  il  quale  fornì  parecchie  notizie  al  Moschetti.  Non  parliamo  poi  di  L.  V.,  il  quale  arbitrariamente  fa 
operare  l’artista  « tra  il  1447  e il  1468  » (pag.  55;,  quantunque  il  Paoletti,  fin  dal  18'(4,  abbia  pubblicato  due  documenti 
che  riguardano  il  nostro,  l’uno  del  3 settembre  1443,  l’altro  del  4 luglio  1446.  Nel  primo  è arbitro  in  questioni  d’arte 
ed  è già  pittore  « ser  Franciscum  pictoris  de  confinio  S.ti  Juliani  »;  altrettanto  si  dice  nel  secondo.  11  Moschetti  poi,  fin 
dal  1904  aveva  riportato  un  altro  documento  del  7 settembre  1445  nel  quale  era  detto:  « Ser  Franciscus  de  Francischis 
pictor  Sancti  Juliani  >.  In  quale  anno  morì  l’artista?  Non  osiamo  determinarlo.  È ben  vero  che  L,  V.  (pag.  94i  io  cita 
< come  testimonio  nel  1468  » sulla  fede  del  Moschetti  (op.  cit.,  pag.  9 dell’estratto)  il  quale  scrive:  Da  un  testamento  poi 
del  1'  aprile  1468  ricaviamo  anche  la  paternità:  i Testes...  ser  Franciscus  de  Francischis  quondam  ser  Bartholomei  j>.  Ma 
chi  ci  assicura  che  si  tratti  del  pittore?  Dal  lavoro  del  Moschetti  non  risulta.  E per  le  stesse  ragioni  chi  può  dire  che  si 
tratti  dell’artista  e non  d’un  cittadino  qualunque  nel  documento  del  Cecchetti?  (*).  Quando  nello  stesso  .Archivio  di  Stato 
di  Venezia  in  atti  di  Tomaso  de  Bernardo  e in  data  23  agosto  1468  troviamo  il  testamento  di  un  altro  Francesco  de  Fran- 
ceschi mereiaio,  abitante  pure  a S.  Giuliano?  Si  vede  che  i Francesco  de  Franceschi  erano  numerosi  a Venezia.  In  tanta 
incertezza  preferimmo  restringere  le  memorie  sicure  deH’artefice  tra  gli  anni  1443  e 1456.  Riparliamo  del  Francescln  nel 
secondo  volume,  dove  le  opere  dell’artista,  insieme  ad  altre,  ci  serviranno  a dimostrare  la  continuità  della  scuola  indigena 
veneziana  nonostante  le  trasformazioni. 

(*■)  Francesco  de  Franceschi  vuole  che  il  suo  corpo  sia  portato  a S.  Maria  dei  Servi  alla  Giudecca  < rivolto  in  una 
stuora,  deschalzo  et  in  chamixa  con  lordene  de  S.  Maria  sora  la  chainixa  hover  sora  le  charne  nude  e questo  portado  ala 
giexia  sul  chadaletto  senza  alguna  pompa  ne  vanitade  ne  dopier  . 14(i4,  4 gennaio  in.  v.  Giudecca,  Atti  Benedetto  Paolo. 

i3)  <c  Battesimo  su  l’altar  grande  a Santa  Marina  di  mano  de  D.  Veniz.  l’anno  1438  ».  Sansovino,  Venct.  ecc.,  pag.  41. 
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1440,  24  settembre  — Patto  di  associazione  stipulato  tra  Magister  Donatus  q. 
in.  ser  Johannis  Bragadino  pictor  de  confinio  sancti  Leonis  e Magister  Jacobus  Be- 
linus  quondam  ser  Nicolay  Belino  etc.  Sembra  che  la  convenzione  non  avesse 
effetto,  essendo  stata  cancellata  dallo  stesso  notaio  rogante 

1451  - « Ser  Jacomo  Bragadin,  de  ser  donado  pentor  » ammesso  tra  i con- 

fratelli della  Scuola  gr.  della  Carità. 

1452  — Eseguisce  una  Madonna  nel  refettorio  di  S.  Elena  w.  Perduta  da  tempo. 

1459  Dipinge  nella  sala  dell’Avogaria  nel  Palazzo  Ducale  il  Leone  di  San 

Marco  tra  i santi  Gerolamo  ed  Agostino.  Ne  parliamo  più  oltre. 

1400  --  Dipinge  un  polittico  per  la  chiesa  di  S.  Samuele'^*.  Questo  importante 
polittico  venne  dimenticato  dal  Ludwig  e in  conseguenza  da  L.  V.  che  non  cavò 
da  ricerche  proprie,  ma  dal  dotto  tedesco,  le  poche  notizie  date  a pag.  98  su 
Donato. 

14b4,  7 giugno  - Primo  ricordo  di  Tommaso  Bragadino  pittore,  figlio  di  Donato. 

1468  « In  S.  Lio  1468  a dì  20  majo.  Ser  Donado  Bernardo  Bragadin  de- 

pentor  di  S.  Lio  chomo  benefiziado  in  nelultima  volontà...  de  Donna  Maria  fo 
sua  nioier ...» 

1468,  18  maggio  — Donato  Bragadin  pittore  che  abitava  a S.  Lio,  dove  aveva 
bottega,  emancipa  il  figlio  Tommaso 

1468,  25  maggio  - Testimonia 

1472,  14  aprile  --  Suo  figlio  Tommaso,  pittore,  testimonia 

1473,  30  ottobre  — Morte  di  « Ser  Donado  Bragadin  depentor  » L.  V.  non  do- 
vette conoscere  il  documento  od  averne  notizia,  poiché  scrisse  queste  parole  ben 
singolari,  che  ci  guarderemo  dal  commentare:  « Nel  1479  fece  testamento  per  lasciare 
erede  il  figliuolo  Tommaso;  nel  72  e nel  73  si  trova  nominato  ancora  in  vita»  (!). 

Opera.  — Venezia.  Palazzo  Ducale.  Il  leone  di  S.  Marco.  A.  1459.  — Il  Ri- 
dolfi  ""  vuole  che  Donato  fosse  scolaro  di  Jacobello  dal  Fiore.  Le  date  e la  tecnica 
tradizionale  non  disconverrebbero,  ma  lo  stile,  pur  conservando  molti  caratteri 

(1)  Paolktti,  Documenti  ecc.  : I Bellini,  pag.  7.  Atti  di  Elmis  Francesco. 

(2)  La  riportiamo  nella  trattazione  su  Jacopo  Bellini. 

(3)  L.  V.  a pag.  98  afferma  recisamente  che  « Donato  pensò  associarsi  a Jacopo  Bellini,  ma  non  conchiusc  l'affare  >. 
A pag.  122  riflettendo  un  po'  più.  o parafrasando  le  parole  prudenti  del  Paoletti,  scrive  : c ...  una  lega  di  mutua  utilità 
per  i lavori,  la  quale  forse  non  ebbe  mai  effetto  a.  A così  breve  distanza  non  ci  sembrano  leciti  certi  scambi  di  opinione. 

(i)  Sansovino,  Venetia  ecc.,  ediz.  Martinioni,  pag.  212.  Santa  Helena  nel  Refettorio  ivi  dipinse  una  Madonna  Donato 
Veneziano,  che  fu  Panno  1452. 

(5)  Sansovino,  op.  cit.,  pag.  113,  e pag.  46  dell'edizione  originale  del  1581.  i In  questo  luogo  Donato  Vinitiano,  l’anno 
1460,  dipinse  una  nostra  Donna  nella  nicchia  di  mezzo,  un  San  Jacomo,  et  San  Hieronimo  nella  nicchia  alla  destra,  et  un 
San  Vittorio,  et  S.  Nicolò  con  la  Nuntiata  di  sopra  nel  sinistro  >.  Perduta  da  tempo,  perchè  di  essa,  come  di  quella  di 
S.  Elena,  tace  lo  Zanetti. 

(6)  Ludwig  in  Jahrbuch  der  Kon.  Preuss.  Kunstsamml..  1903,  Archivalische  Bcitrìige  zur  Geschichte  der  venezia- 
nischen  Malcrei,  pag.  31. 

(7)  Archivio  Veneto,  tomo  XXXllI,  pag.  402. 

(8)  Lpmvio,  ibidem. 

(9)  Ibidem. 

(10)  Paoletti,  7 Si?7//h/,  pag.  7 in  nota:  1473,  30  ottobre  e Luduig,  pag.  31.  11  documento  è ricavato  dall'Archivio  di 
Stato  in  Venezia,  Scuola  grande  della  Carità.  Diamo  in  estratto,  togliendole  dal  Ludwig,  le  notizie  intorno  a Tommaso, 
Giacomo  ed  Elisabetta  figliuoli  di  Donato.  Abbiamo  qualche  dubbio  su  Elisabetta  di  Donato  e temiamo  si  tratti  di  omonimia: 

1464,  7 giugno  — Test...  ser  Thomasins  Bragadeno  pictor  filius  ser  Donati  de  confinio  Sancti  Leonis. 

1472,  14  aprile  — ...  Ego  Thomasins  Bragadino  pictor  filius  ser  Donati  de  confinio  Sancti  Leoni. 

1473,  4 settembre  — Ser  Thomasins  pictor  filius  ser  Donati  Bragadino. 

1480  — Thomaso  Bragadin  ecc. 

1483,  9 ottobre  — Maistro  Antonio  de  Bernardo  depentor  sta  al  ponte  de  San  Lio...  Tomaso  depentor  condam  maistro 
Donato  sta  a S.  Lio  in  bottega. 

1524,  30  maggio  — Test.  Ego  Malheus  Bragadeno  indorator  quondam  ser  Thomae  de  confinio  Sancti  Juliani  Venetiarum. 

1544.  12  dicembre  — Elisabetta  filie  quondam  magistri  Donati  pictoris.  Ma  si  tratta  di  Donato  Bragadin  o d’un  Do- 
nato pittore  ? E il  Donato  veneto  è proprio  Donato  Bragadin?  È probabile  soltanto. 

(11)  Le  meraviglie  dell'arte,  parte  I,  pag.  19. 
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prettamente  arcaici,  non  ci  sembra  che  abbia  intimi  e diretti  legami  con  quello  del 
supposto  maestro,  poiché  in  quest’opera,  l’unica  iinora  che  ci  resti,  [)onato  risente 
piuttosto  deirinsegnamento  indiretto  di  Gentile  da  Fabriano  e di  Jacopo  Bellini.  E’ 
ben  vero  che  ritroviamo  Jacobello  nei  brevi  o filatteri  scritti  e nell’incertezza  del 
modellato,  ma  queste  cose  erano  troppo  comuni  verso  la  metà  del  secolo  XV 
perchè  possano  tenersi  come  decisive  quando  si  tratta  dell’attribuzione  d’un’opera 
con  caratteristiche  mal  definite.  — Nel  mezzo  del  dipinto  un  gran  leone  volto  a 
sinistra  posa  la  zampa  suU’evangelio  dove  si  legge  : Legibiis,  quibiis  immoderata 
hominum  \ Fraenatiir  ciipiditas,  quempiam  parere  cogatis.  Nel  fondo  a sinistra  un 
castello,  a destra  la  laguna. 

A sinistra  dell’osservatore:  S.  Girolamo  vestito  da  cardinale,  col  breve  : Punire 
quempiam  Irati  non  statiiatis.  A destra:  S.  Agostino  col  breve:  Hominum  vero 
plectentes  errata  illa  non  tarn  magnitudine  peccati^  quam  vestra  clementia  et  man- 
suetudine metiamini.  Su  di  un  piccolo  cartello  si  legge:  DONATUS  VENETUS. 
11  Ridolfi  dà  l’anno  1459  ma  ora  deve  essere  scomparso  perchè  non  l’abbiamo 
rinvenuto.  Tempera  con  ritocchi  posteriori  ad  olio.  Tavola  m.  1,75x3,40. 

Opere  perdute.  — Le  abbiamo  ricordate  sotto  gli  anni  1438,  1452,  1460. 

Opere  attribuite  a torto.  — Il  Boschini'-)  diede  a Donato  « il  Gesù  crocifisso 
con  le  Marie  e i santi  Giovanni,  Francesco  e Bernardino  in  un  bellissimo  paese 
allora  nella  chiesa  di  S.  Niccolò  della  Lattuga  a Venezia  entro  il  capitolo  »,  ora 
all’Accademia,  n.  98.  Lo  Zanetti  dubitava,  in  fondo,  deH’attribuzione,  poiché  scri- 
veva: « Se  la  bella  tavola  è veramente  opera  di  Donato,  come  scrisse  il  Boschini, 
è questi  da  tenersi  come  uno  dei  primi  pittori,  che  molto  bene  cominciassero  a ma- 
neggiar colori  ad  olio:  e a far  opere  che  non  si  confondessero  con  le  tempere  ». 
E segue  descrivendo  i pregi  della  pittura.  Ma  tanto  il  Boschini  quanto  lo  Zanetti 
s’ingannavano  a partito,  per  quanto  l’ultimo  facesse  precedere  l’esame  dell’opera  e 
le  lodi  da  una  dichiarazione  prudenziale  che  ad  ogni  modo  non  salva  lo  scrittore, 
perchè  rimane  sempre  il  fatto  che  tanto  Io  Zanetti  quanto  il  Boschini  credettero 
d’un  pittore  della  metà  del  secolo  XV  un’opera  condotta  senza  fallo  verso  la  metà 
del  secolo  seguente,  forse  da  Alvise  Donati,  bergamasco,  che  lavorò  in  Venezia, 
dove  viveva  ancora  nel  1541  secondo  il  Paoletti  e che  vi  fiorì  tra  il  1528  e 
il  1550  secondo  il  Ludwig  ed  il  Molmenti  In  conseguenza  le  lodi  largite  dal  Bo- 
schini e dallo  Zanetti  a Donato  Veneto  non  costituiscono  altro  che  la  prova  d’un 
grave  errore  cronologico  e stilistico 

Nell' Isola  di  S.  Giorgio  in  Alga.  Noi  dubitiamo  fortemente  che  lo  Zanetti  ri 
petesse  l’errore  quando  parla  che  nel  « Refettorio  vedesi  una  celebre  opera  dipinta 
da  quest’autore.  E’  la  Crocifissione  di  Cristo  in  gran  tela  con  molte  figure.  Ha 
quest’opera  molto  merito,  rara  sempre  per  quell’età,  ma  non  è tanto  bella  quanto 
la  prima  tavola  ora  descritta  » Ci  sembra  che  pur  questa  si  dovesse  probabil- 

(1)  Le  meraviglie  ecc.,  parte  I,  pag.  21. 

(2)  Ricche  miniere  ecc.,  ediz.  ven.  del  1674,  Sestiere  di  S.  Polo,  pag  5ó. 

(3)  Della  pili.  ven.  ecc.,  pag.  22. 

(4)  Catalogo  ecc.,  pag.  40,  n.  9S. 

(5)  Carpaccio,  La  vita  e le  opere.  Milano,  1906,  pag.  184. 

(6)  Non  cadde  nella  pania  il  Moschini.  t V'ebbe  chi  la  disse  opera  di  Donato  Veneziano  del  quale  aveasi  un  quadro  del 
1459.  Ma  chi  dipingeva  in  quest'epoca,  non  sembra  che  possa  essere  vissuto  cosi  a lungo  da  poter  dipingere  un'opera  quale 
è questa  assai  poco  distante  dalle  maniere  del  vecchio  Palma  ».  Guida  di  Venezia,  1815,  voi.  Il,  parte  II,  pag.  507. 

(7)  Il  n.  98  all’Accademia.  — Si  veda:  Della  piti,  venez.,  pag,  23. 
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niente  ad  Alvise  Donati.  — Non  crediamo  che  valga  la  pena  di  occuparci  d’altre 
attribuzioni,  anche  meno  fondate,  che  s’incontrano  qua  e là  in  alcune  gallerie 
private. 


Considerato  nei  Leone  di  San  Marco  tra  i santi  Gerolamo  ed  Agostino,  Donato 
Bragadin,  pur  essendo  un  pittore  mediocre,  dotato  di  minor  ingegno  di  Jacobello, 
supera  costui  di  qualche  poco  nella  conoscenza  delle  forme,  e nello  stile,  merito 
che  gli  viene  piuttosto  dall’essere  nato  dopo  di  Jacobello,  che  da  valore  personale 
e da  ricerche  tecniche  originali.  Che  tuttavia  Donato  godesse  la  considerazione 
degli  artisti  e della  Repubblica  si  rileva  dal  fatto  che  Jacopo  Bellini  tratta  alla  pari 
con  lui  ed  accetta  di  dividere  in  parti  uguali  il  lucro  emergente  dalla  vendita  delle 
pitture  poste  in  comune  ; si  rileva  pure  dalla  commissione  di  Stato  del  Leone  di 
S.  Marco,  sempre  affidata  ai  migliori  artisti  del  tempo  da  Jacobello  dal  Fiore  (1415) 
al  Carpaccio  (1516). 

ALBERETTO  DEI  BRAGADIN. 

9 Giovanni  Bragadin  già  morto 
I nel  1440. 

0 Donato  Bernardo  Bragadin  pit- 
tore, prima  memoria  143 -t, 
muore  il  30  ottobre  1473. 

• Tommaso  pittore.  Memorie  dal 
7 giugno  1464  al  1483,  9 otto- 
bre; già  morto  nel  1524. 

O Matteo  indoratore,  testimonia 
il  30  maggio  1524. 


ALTRI  BRAGADIN. 


Elisabetta  0 

ancora  viva  il  12  dicembre 
1544.  E’  però  figlia  di  Do- 
nato Bragadin  ? 


Giacomo  0 

ammesso  nel  1451  tra 
i confratelli  della  Scuo- 
la grande  della  Carità. 


1511  1512  — Muore  « ser  domenego  bragadin  depentor  S.  Sofia».  Notizie  dal 
1505  in  poi. 

1536,  2 3 luglio  — Testamento  di  Niccolò  Bragadino  orefice  del  quondam  Tobia. 
1545  — Ricevute  dal  17  al  4 ottobre  dell’indoratore  Francesco  Bragadin,  per 
aver  dorato  il  tabernacolo  del  Sacramento  in  S.  Pietro  Martire  di  Murano. 


LA  SCUOLA  UMANISTICA  PADOVANA 
DI  FRANCESCO  SQUARCIONE  o SQUARZONE. 


Non  sarebbe  possibile  di  esaminare  in  seguito  l’opera  dei  primi  Vivarini, 
di  Gentile  e Giovanni  Bellini  e in  parte  anche  quella  di  Jacopo  Bellini  senza 
trattenerci  avanti,  sia  pure  brevemente,  su  Francesco  Squarcione,  su  Andrea  Man- 
tegna  e senza  accennare  aU’importanza  che  ebbe  Padova  nella  storia  del  Rinasci- 
mento umanistico,  non  solo  per  gli  esempi  di  Donatello  e dei  suoi  allievi,  ma  forse 
più  per  l’impulso  di  quella  Scuola,  o Accademia  di  pittura  della  quale  fu  centro 
ed  anima  lo  Squarcione  e che  poco  di  poi  diffuse  feconda  la  sua  influenza  su  gran 

(1)  Altri  la  chiama  bottega  Lo  Squarcione  stesso,  nella  denuncia  d’estimo  del  1443,  dice:  « Io  ho  fatto  di  queste  2 
case  una,  la  quale  io  habito  con  la  mia  fameia  e botega  >. 
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parte  d’Italia.  — A quella  scuola  si  educarono  nel  Veneto,  più  o meno  direttamente, 
Antonio,  e ancora  più  Bartolomeo  Vivarini,  ed  altri  pittori  muranesi  oltre  al  veneto 
Crivelli.  Da  essa  usci  certo  il  maestro  il  quale  nella  cappella  dei  Muscoli  in  San 
Marco  esegui  i mosaici  a destra  che  stanno  di  fronte  e fanno  seguito  al  ciclo  della 
Vergine  cominciato  da  Michele  Giambono  9'.  Fin  Gentile  Bellini  nel  dipingere  le 
crude  ante  dell’organo  di  S.  Marco  dimentica,  per  amore  dello  Squarcioiie  e del 
Mantegna,  gli  insegnamenti  paterni  La  grande  corrente  squarcionesca  fluisce  rapida 
a Venezia,  parallela  e rivale  fortunata  a quella  di  Jacopo  Bellini,  sia  nelle  opere 
dello  Squarcione  stesso  (prima  del  1466),  sia  in  quelle  eseguite  a Venezia  (c.  1453- 
1456)  dai  suoi  scolari  Cosmé  Tura  (1429  c. -1495),  Giorgio  di  Tommaso  Chiulinovich 
(1456),  Marco  de’  Buggeri  (avanti  il  1471).  Gon  lo  sfarzo  decorativo  e con  la  tecnica 
più  solida  della  riforma  squarcionesca,  con  le  nuove  conquiste  tecniche  conseguenti 
che  si  facevano,  perfezionavano  e raffinavano  di  giorno  in  giorno  dagli  scolari  dello 
Squarcione,  Padova,  ancora  una  volta,  diffonde  vittoriosamente  in  Venezia  le  proprie 
forme  artistiche  e così  intorno  al  1450,  o poco  di  poi,  innova  in  gran  parte  la  pit- 
tura veneziana. 


* 

* * 

Da  Giovanni  di  Francesco  w,  originario  di  Bovolenta,  cancelliere  dell’ultimo 
principe  Carrarese,  eppoi  notaio,  nacque  in  Padova  nel  1397  il  pittore  Francesco 
Squarcione,  il  quale  morì  nella  stessa  città  forse  nel  maggio  del  1468  e venne  pro- 
babilmente deposto  non  già  in  quel  chiostro  di  S.  Francesco  ch’egli,  insieme  agli 
scolari,  aveva  fregiato  di  chiaroscuri  di  terra  verde  ma  nella  sepoltura  della  Com- 
pagnia del  Santissimo  in  S.  Giustina.  Passò  la  giovinezza  e giunse  fino  al  venti- 
novesimo anno  esercitando  la  professione  di  sarto  e ricamatore  studiando  con- 

(1)  Esamineremo  più  tardi  se  sia  da  preferire  questa  opinione  del  Paoletti  (Ardi,  e sciilt.  in  Venezia  ecc.,  pag.  198, 
ediz.  ital.)  o quella  del  Thode  (Andrea  del  Castagno  in  Venedig,  in  Feslschrift  fiir  Otto  Bendorf,  1898)  che  vede  in 
quella  parte  di  mosaico  la  mano  di  Andrea  dei  Castagno.  Qui  ricorderemo  solamente  che  il  Cavalcasene  fu  il  primo  a no- 
tare la  differenza  stilistica  tra  le  due  parti  della  vòlta,  e che  L.  V.  a pag.  90  scrisse  : « La  prospettiva  è discretamente 
ottenuta...  notevote  la  convessità  verso  it  centro  dei  due  fabbricati  che  si  riscontrerà  anche  netta  parete  di  fronte  ■». 
Queste  parole  dimostrano  che  il  V.  giudicava  con  la  fotografia  davanti  e nulla  più.  In  essa  vi  sono  difatti  quelle  deforma- 
zioni. Trattandosi  di  vòlta  le  rette  riescirono  curve  sull’obiettivo  e nella  stampa,  ma  nella  cappella  ogni  retta  non  solo  è 
rètta,  ma  perfettamente  orizzontale  o verticale,  parallela  quindi  o al  pavimento  o al  muro  di  fondo.  Le  concorrenti  sono 
pure  rettilinee.  Noi  le  abbiamo  verificate.  Di  notevole  quindi  non  c'è  che  il  metodo...  singolare  del  signor  V.,  le  profonde 
conoscenze  fisiche  sull’aberrazione  di  sfericità,  e quelle  ancora  più  problematiche  sulla  prospettiva, 

(2)  A proposito  di  queste  ante  L.  V,  a pag.  114  scrive  che  Gentile  le  dipinse  < imitando  le  forme  della  scuola  stretta 
intorno  a Squarcione  più  che  non  a Mantegna  stesso  ».  Ma  alla  pag.  332  leggiamo:  « Gentile  esegui  le  ante  ecc.  il  desi- 
derio di  assimilare  le  forme  mantegnesche...  Preso  a modello  raffresco  del  Mantegna  pel  S.  Marco  ecc.  » e « per  alcun 
tempo  Gentile  diventa  puro  e debole  seguace  delle  forme  del  Mantegna  ».  Dell’influsso  subito  da  Giambellino  parliamo  nel 
secondo  volume. 

(3)  Jacopo  Bellino,  « pittore  viniziano,  padre  di  Gentile  e di  Giovanni  e concorrente  dello  Squarcione  » dice  il  Vasari, 
voi.  Ili,  pag.  389.  Il  Vasari  si  riferisce  a Padova. 

(4)  SCAKDEONE,  De  aiitiquit.  urbis  Patav.,  foglio  370,  lib.  Ili,  classe  XV.  De  Claris  pictoribus,  caelatoribus,  fusoribus 
et  architectis.  Ediz.  di  Basilea,  MDLX.  Lo  Scardeone  afferma  che  Francesco  mori  nel  1474,  ma  vedremo  tra  poco  che  nel 
1472  l’artista  era  già  morto. 

(5)  Degli  affreschi  ricordati  con  lode  dai  cronisti,  veduti  dal  Brandolese  e dall’ Algarotti,  il  quale,  scherzosamente  me- 
lanconico, ricordava  che  «:  i irati  tennero  capitolo  per  darvi  di  bianco  »,  non  rimaneva  che  una  piccola  parte  ai  tempi  del 
Meschini  {Delle  origini  della  pittura  in  Padova,  Padova,  MDCCCXXVI,  pag.  28i  e un  rimasuglio  quando  il  Selvatico  era 
giovine  (Guida  di  Padova,  S.  Francesco,  pag.  161).  Scomparve  anche  questo  sotto  il  pennello  dell'imbiancatore.  Ora  si 
tratta  di  rimettere  tutto  alla  luce.  Per  debito  di  precisione  riportiamo  quanto  segue  : t NeU’o//70  o sottoportico  della 
Chiesa,  secondo  alcuni  nostri  scrittori,  secondo  altri  nei  Chiostri,  fu  sepolto  il  famoso  Francesco  Squarcione  pittore  pa 
dovano  morto  nel  1474,  il  quale  era  chiamato  Padre  dei  Pittori  e per  lui  Padova  Madre  della  pittura  ».  G.  Rossetti,  De- 
scrizione delle  pitture,  sculture  ed  architetture  di  Padova,  Padova,  MDCCLXXX,  pag.  lo9,  S.  Francesco.  I documenti 
scoperti  dal  Lazzarini  e pubblicati  dal  Moschetti  hanno  distrutto  le  due  affermazioni  contradditorie.  Si  veda:  Nuovo  Ar- 
chivio Veneto,  Nuova  serie,  n.  69,  pag.  99.  Documenti  relativi  alla  pittura  padovana  del  secolo  .VP. 

(6)  29  dicembre  1423  : M Franciscus  Squarzonus  sartor  et  recamator  filius  q.  s Johannis  Squarzoni  Notarli  civis  et  ha- 
bitator  Padue,  in  contracta  Pontis  Corvi.  Atti  del  notaio  padovano  Bartolomeo  degli  Statuti. 
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temporaneamente  la  pittura  e più  ancora  il  disegno  è certo  però  che  soltanto 
nel  142‘)  è chiamato  pittore  Nei  1428  detta  il  primo  testamento  Viaggiò  l'I- 

(1)  SCAKDEONE,  /OC.  cit.‘.  * 0‘i>  a pueritia  pingendi  studio  maxime  delectatus...  ».  Ciò  sembrerebbe  contrastare  a coloro 
che  cliiamano  lo  Sqiiarcione  « privo  di  lunga  esperienza  »,  perchè  sino  ad  una  certa  età  fu  sarto  e ricamatore.  — Si  veda 
tra  gli  altri  L.  V.  a pag.  158. 

(2)  11  Moschini  {Della  origina  c delle  vicende  della  piltura  in  Padova^  pag.  30),  e con  lui  parecchi  altri,  ci  serbò  no- 
tizia di  un  San  Domenico  seduto  alla  mensa  coi  suoi  religiosi  ai  quali  viene  recato  il  pane  dagli  angioli.  Aveva  la  scritta: 
Francesco  Squarcione,  U30.  Sarebbe  stata  l'opera  più  antica  del  pittore  fra  quelle  di  cui  si  ha  notizia  finora. 

I.Ò)  V.  Lazzakixi,  in  Bolle! lino  del  Manco  Civico  di  Padova  (annoi'.  1809,  n.  12);  in  Rassegna  d'arte  (settembre  1905, 
anno  6,  n.  9);  in  Archivio  Veneto,  1906,  (Nuovi  docninenti  intorno  a Donatello).  — Silvio  de  Kunert  in  1906,  pa- 

gina 52.  Diamo  in  succinto  e in  ordine  cronologico  le  notizie  sullo  Squarcione,  quelle  segnate  con  * appartengono  al  Laz- 
zarinì  e sono  nuove  per  la  storia  della  vita  del  maestro.  Al  De  Kunert  spetta  una  sola  notizia,  le  altre  sono  note  : 

1307  — Nasce  in  Padova. 

* 1414  — Aveva  già  perduto  il  padre  avanti  il  5 settembre. 

1417,  9 giugno  — Sborsa  la  dote  della  sorella  Lucia. 

* 1418  — Sposa  Francesca  di  Bartolomeo  del  q.  Guglielmo  da  Piovene. 

' 1419,  23  agosto  — Vende  a Nicolò  de  Lazara  la  casa  paterna  in  contrada  Pontecorvo. 

1422  — Abita  in  Padova  col  suocero  Bartolomeo  dai  o.cei.  Esercita  il  mestiere  di  sarto  e di  ricamatore. 

1423,  29  dicembre,  m.  p.  — Testimonio  in  Padova.  Sarto  e ricamatore. 

1424-1428  (?)  — Viaggi  in  Italia  e in  Grecia. 

* 1428,  12  agosto  - Primo  testamento  in  Padova. 

142'),  18  agosto  — È detto  pittore.  Padova. 

1430  — Dipinge  un  S.  Domenico  tra  i suoi  religiosi  ai  quali  viene  recato  il  pane  degli  angioli.  Perduto. 

‘ 1431.  maggio  — Prende  in  casa  Michele  figlio  di  un  Bartolomeo  barbiere  di  Vicenza. 

* 1433,  1 dicembre  — Con  duplice  quitanza  lo  Squarcione  si  dichiara  pagato  da  Giovanni  Vigenza  della  pittura,  deU’oro, 
della  serratura,  delle  cerniere  (?)  e delle  altre  cose  necessarie  poste  in  opera  nel  tabernacolo  di  S.  Sofia.  Sembra  trattarsi 
di  semplice  lavoro  decorativo. 

1436,  7 maggio  — Donazione  del  dottore  in  leggi  Nicolò  Savonarola  allo  Squarcione.  Onerosa  al  pittore. 

1439,  14  maggio  — Ha  già  dipinto  una  croce  e altre  cose  per  la  chiesa  di  Terrarsa,  e il  fabbro  Pietro  di  Giovanni  ri- 
conosce, in  nome  di  Fantino  Bragadin  nobile  veneto,  un  debito  di  lire  venticinque  e soldi  tredici. 

144(1,  20  marzo  — Vende  per  223  lire  di  piccoli  i suoi  campi  di  Castelnuovo  con  grave  perdita  sul  prezzo  d’acquisto. 
Gli  erano  costati  lire  750  di  piccoli.  Compera  in  cambio  una  casa  attigua  a quella  che  possedeva  a Pontecorvo. 

1441-144'!  — Dipinge  e lavora  al  Santo. 

144I-14(>3  — È nella  Fraglia  dei  pittori  di  Padova. 

1443  — Ottiene  (?)  la  commissione  dei  lavori  nella  cappella  di  S.  Jacopo  agli  Eremitani. 

* 1443  — Denuncia  il  reddito  in  lire  duecento  di  piccoli. 

l-td»  — Riceve  lire  trentuiia  e soldi  sette  <r  prò  una  figura  pietà  ad  Corpus  Xpi  in  Sacrystia  » [nel  Duomo  di  Pa- 
dova]. Perduta,  come  le  pitture  del  Santo. 

* 144(1  — Dario  da  Treviso,  o meglio  da  Pordenone,  è ricordato  in  quell'anno  come  « discepolo  di  Sqtiarzon  » nei  libri 
di  spesa  della  chiesa  del  Santo. 

1147  — Riceve  lire  quarantatre,  soldi  dieci  per  avere  compiuta  c una  istoria  depenta  per  lui  in  una  tavella  per  metere 
in  un  quadro  del  curo  » [al  Santo]. 

1447,  14  marzo  — Promette  d’istruire  come  figlio  Matteo  da  Pozzo  veneziano  nato  da  un  mercante  di  pesce. 

* 1447,  23  luglio  — Testimonio  al  Santo  al  contratto  di  Donatello. 

* 1448,  2b  gennaio  (1447,  m.  v.)  — Ulisse  degli  Aleotti,  notaio  di  Padova,  e Vittore  Negri  arbitri  tra  lo  Squarcione  e il 
Mantegna. 

1449,  5 gennaio  m.  p.  ; 28  maggio  1452  — Ancona  de  Lazara,  oggi  nel  Museo  di  Padova. 

* 1450  — Arbitro  col  Pìzolo  per  stimare  le  pitture  condotte  agli  Eremitani  da  Antonio  Vivarini  e dal  defunto  Giovanni 
d' Alemagna. 

* 1454  — Gli  muore  la  moglie  Francesca  tra  l’aprile  e il  dicembre. 

* 1453,  24  maggio  — F'a  donazione  di  tutto  il  suo  a Marco  de’  Ruggeri  o de  Ruzieri  di  ser  .\ntonio  da  Bologna,  identico 
quasi  certamente  con  Marco  Zoppo  nato  nel  1433.  Marco  però,  nonostante  l'adozione  e la  donazione,  dopo  soli  quattro  mesi 
se  ne  va  ad  abitare  a Venezia  in  contrada  S.  Canziano.  Dalla  donazione  si  rileva  che  Lucia  conviveva  col  fratello  Fran- 
cesco Squarcione. 

* 1455,  >)  ottobre  — Gli  arbitri  danno  in  gran  parte  torto  allo  Squarcione  nel  litigio  da  lui  intentato  a Marco  de’  Ruggeri. 

* 1455,  24  dicembre  — Contrae  nuovo  matrimonio  con  Domenica  di  maestro  Giorgio  fabbro  milanese,  donna  benestante. 

1455,  m.  v.  2 gennaio  — Si  annulla  il  compromesso  fatto  nel  1448  fra  il  Mantegna  e lo  Squarcione.  Si  veda  più  innanzi 
in  Andrea  .Mantegna.  La  motivazione  non  è molto  onorevole  per  lo  Squarcione. 

1456,  28  marzo  — Fa  in  Venezia  locazione  d’opera  con  Giorgio  Schiavone,  ossia  Giorgio  di  Tommaso  Chiulinovich 
di  Tommaso  da  Sebenico,  locazione  confermata  il  13  agosto  1456;  riconfermata,  dopo  la  morte  di  Tommaso,  in  Padova  nel 
dicembre  del  1458.  Giorgio  finora  era  noto  come  Gregorio  Schiavone. 

1456.  — Lite  giudiziaria  tra  lo  Squarcione  e il  Mantegna. 

1459  — Gastaldo  della  Fraglia  dei  pittori  insieme  a maestro  Ceco  o Zeco  da  Roma. 

*■  1462,  16  ottobre  — Squarcione  nomina  un  procuratore  per  ricuperare  denari  e disegni  portati  in  Dalmazia  da  Giorgio 
Chiulinovich.  Nel  1464,  18  giugno  il  maestro  padovano,  il  quale  non  aveva  ancora  potuto  ricuperare  nulla,  nomina,  al  me- 
desimo fine,  un  altro  procuratore  che  riceve  da  Giorgio  quarantotto  ducati,  diciotto  disegni  e altre  coserelle,  ma  pensa  di 
tenere  tutto,  o quasi  tutto,  per  sè.  Dieci  anni  dopo.  Bernardino  Squarcione.  figlio  dell'artista,  incaricava  Giorgio  stesso 
del  ricupero  d’ogni  cosa. 

1462  - Eseguisce  i disegni  per  cinque  figure  di  santi,  intarsiate  poi  da  Cristoforo  Canozio,  per  la  sagrestia  del  Santo 
a Padova.  È noto  che  il  Kristeller,  per  la  sua  mania  di  ridurre  al  nulla  l’attività  artistica  dello  Squarcione,  aveva  assegnato 
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talia  e la  Grecia  facendo  studi  numerosi,  disegnando  e raccogliendo  anticaglie, 
busti,  torsi,  statue,  calchi,  frammenti  decorativi,  antiche  monete  e medaglie,  che 
dovevano  esercitare  un’impressione  profonda  sui  giovani  che  lo  avvicinarono  quando 
al  ritorno  si  stabilì  in  Padova,  aprendovi  la  scuola  famosa  che  gli  procurò  il  nome 
di  padre  dei  pittori  e vantò  centotrentasette  allievi,  se  non  esagera  la  fama.  Scuola 
anzitutto  dotta  e sapiente  che  anelava  all’evidenza  plastica  del  rilievo  e aveva  fon- 
damento nell’imitazione  rigorosa  e metodica  dell’antico,  nello  studio  del  vero  e in 
quello  delle  proporzioni  misurate  sul  naturale,  nell’anatomia  e nella  prospettiva. 
L’amore  all’antichità  era  stato  ispirato  a Padova  dopo  il  1353  dal  Petrarca  (1304- 
1374),  quello  per  l’anatomia  dai  rinascenti  studi  scientifici,  l’altro  perla  prospettiva 
lineare  dall’attrazione  che  provavano  gli  studiosi  per  la  nuova  ed  astrusa  disciplina, 
che  allora  era  ritenuta  un  ramo  della  filosofia  Predominando  nello  Squarcione  il 

quei  disegni  al  Pìzolo,  quantunque,  dal  Gonzati  al  Lazzarini,  fosse  provato  coi  documenti  che  si  dovevano  a Francesco.  11 
Moschetti  osserva  giustamente  che  Fultima  registrazione  di  cassa  al  nome  dello  Squarcione;  «:  Per  resto  de  sua  fadiga 
de  cinque  designi  fati  per  mostra  de  Varmaro  > toglie  in  proposito  ogni  dubbio. 

* 1463  — Denuncia  d’essere  andato  con  la  famiglia  ad  abitare  a Venezia.  Torna  a Padova  nel  U65. 

*■  1466,  17  marzo  — S'impegna  con  Jacopo  Zaccarotto,  per  un  mastello  di  vino,  a dipingergli  in  un  foglio  di  carta 
un’arma  (stemma)  con  cimiero. 

1466,  settembre  — Udendo  che  il  suo  unico  figliuoletto  Bernardino  vuole  farsi  frate  nel  convento  del  Santo,  adotta  un 
altro  fanciullo,  certo  Giovanni  abbandonato  dal  padre,  Vendramino  bidello,  e orfano  di  madre.  Concede  peraltro  a Bernar- 
dino il  permesso  di  entrare  nel  convento  di  S.  Antonio. 

1466,  17  ottobre  — È testimonio  ad  un  atto  pel  quale  il  pittore  Pietro  Calzetta  viene  incaricato  da  Bernardo  Lazara 
di  decorare  a fresco  il  soffitto  della  cappella  Lazara  al  Santo  e di  eseguire  inoltre  la  pala  dell’altare  su  composizione  del 
Pìzolo. 

* 1468,  21  maggio  — Ammalato,  testa  nuovamente  e lascia  erede  universale  Bernardino,  senza  fare  parola  di  Giovanni 
di  Vendramino  del  quale  non  abbiamo  più  notizie. 

* 1468  (fine  di  maggio,  o poco  dopo?)  — Morte  dello  Squarcione  (?).  É certo  finora  soltanto  che  il  maestro  era  già 
morto  nel  1472;  ciò  risulta  dai  registri  di  cassa  dell'arca  del  Santo  consultati  dal  dottor  Roberto  Cessi. 


Dai  documenti  del  Lazzarini  risulta  dunque  che  lo  Squarcione  ebbe  due  sorelle  e due  mogli.  Dalla  prima  non  ebbe 
figli  ; la  seconda  gli  diede  ii  solo  Bernardino,  egli  pure  pittore,  ii  quale,  forse,  per  non  essere  diseredato,  attese  proba- 
bilmente la  morte  del  padre  per  farsi  frate.  Siamo  inoltre  illuminati  intorno  alle  date  delle  pitture  che  lo  Squarcione  esegui 
in  Padova  nelle  chiese  di  S.  Sofia,  del  Duomo  e del  Santo  per  le  famiglie  Savonarola  e Lazara,  e per  Faustino  Bragadin 
nella  chiesetta  del  villaggio  di  Terrarsa.  Viene  documentata  la  considerazione  goduta  dall’artista  e dall’uomo,  chiamato  nel 
1411  arbitro  nel  giudizio  di  lavori  fatti  dal  Pìzolo  a Monte  Ortone  ; da  Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’Alemagna  alla 
cappella  Ovetari  agli  Eremitani,  dalla  metà  circa  del  luglio  1448  a poco  prima  del  9 giugno  1450;  nel  1465  da  Pietro  da 
Milano  nella  cappella  di  una  villa  di  Tejè.  Altri  documenti  dimostreranno  più  oltre  il  valore  didattico  di,  Francesco  come 
pittore  e come  prospettico.  Togliamo  dal  Moschetti  il  nuovo  alberetto  genealogico  del  maestro  : 

Francesco. 

• 

I 

» e 

Giovanni  notaio  i Jacopo  t av.  1423. 

sp.  una  sorella  di  Francesco  della 
Galta  sarto  L av.  1414. 

I 

• 9 0 


Francesco  pittore 

n.  1397  — 1418  sp.  Frane,  di  Bart. 
ab.  Avibus  (t  1454)  — 14,55  sp. 

Domen.  di  Giorgio  da  Milano, 
ved.  di  Mich.  Mazzuccato  — 1468 
test,  (t  av.  1472). 

I 

6 

Bernardino 

f.o  di  Domenica,  ancora  vivo  nel  1503. 

(1)  Ridolfi,  op.  cit.,  pag.  67:  ...  « se  ne  passò  in  Grecia  e scorse  molte  di  quelle  isole,  disegnando  in  carte  le  più 
curiose  vedute  che  gli  parvero  a profitto  dell’arte  sua  >.  Sembra  che  i viaggi  li  cominciasse  poco  dopo  la  morte  del  padre 
suo  (1422  c ),  non  rimpatriando  prima  del  1428.  Infatti  dal  29  dicembre  1423  al  1428  tacciono  finora  le  carte  padovane. 

(2)  I progressi  della  prospettiva  per  opera  del  Manetti,  di  Brunellesco  (1377-1446)  e di  Paolo  di  Dono  Uccello  (1397-1475) 
resero  più  accessibile  quella  scienza  agli  artisti  i quali  cercaron  a gara  d’impadronirsene  a fondo.  È certo  che  nella  prima 
metà  del  secolo  XV  se  ne  era  istituita  una  cattedra  in  Padova.  — Si  veda  Michele  Savonarola,  De  laudibns  Patavii, 
Iter.  Hat.  Script.^  voi.  XXVI,  col.  1180.  A Padova  nel  1444  c.  dovette  insegnarla  praticamente  Paolo  Uccello,  a Venezia  la 
professava  il  valoroso  matematico  Malatini  Girolamo,  a Milano  il  Poppa  ne  scriveva  un  trattato,  un  altro  ne  aveva  scritto 
ai  suoi  tempi  Gentile  da  Fabriano,  a Firenze  Leon  Battista  Alberti  dimostrava,  anche  in  quel  campo,  la  tempera  meravi- 
gliosa del  suo  ingegno. 


1417  sp.  Paolo  di  Castellano  da 
Campo  S.  Piero. 


n.  Jacomo  ziipprio  — 1461  sp. 
™ Gio.  da  Mantova  q.  m.  En- 


m. 

rico. 
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gusto  e la  cultura  sulPingegno  mediocre  e sulla  abilità  tecnica,  invero  assai  modesta, 
riuscì  meraviglioso  insegnante  e per  mezzo  proprio  e degli  allievi  influenzò,  in  breve, 
quasi  tutte  le  scuole  d’Italia,  ma  principalmente  la  bolognese  e la  ferrarese.  La  ve- 
neta venne  impressionata  indirettamente  coi  due  giovani  Bellini  attraverso  sensibi- 
lizzazioni mantegnesche,  più  direttamente  in  Bartolomeo  Vivarini,  il  quale  dalla  molle 
fattura  di  Antonio  Vivarini,  passò  in  breve  allo  squarcionismo  più  metallico  ed  esa- 
gerato; in  Carlo  Crivelli  dalle  opere  ferree  nel  segno  e nel  modellato,  timide  di 
pennello,  ma  splendide  nello  smalto  meraviglioso  e insuperabile  del  colore;  in  Al- 
vise Vivarini,  tardo  e misurato  squarcionesco.  Nelle  principali  discipline  scientifiche 
della  scuola,  e in  ispecial  modo  nella  prospettiva  lineare  riuscirono  eccellenti  i 
discepoli  e seguaci  di  Francesco:  Marco  de’  Buggeri  da  Bologna,  al  pari  di  Giorgio 
Chiulinovich  da  Scardona,  Andrea  Mantegna  come  Ansuino  da  Forlì,  Carlo  Crivelli  ve- 
neto, Nicoletto  Pìzolo  vicentino  e Matteo  da  Pozzo  veneziano  quanto  Dario  e Giro- 
lamo il  vecchio  da  Treviso  La  reputazione  dottrinale  della  scuola  era  così  alta  che 
sovrani  cardinali  e gran  signori  di  passaggio  per  Padova  andavano  a visitarla 

(1)  Trascriviamo  o riassumiamo  dal  1-azzarini-Moschetti  {op.  cit.,  pag.  14)  diversi  brani  che  mostrano  in  qual  modo 
insegnava  lo  Squarcione.  Egli  non  si  accontentava  di  < monstrare  designos  » agli  allievi,  tar  copiare  gessi,  medaglie  ecc., 
ma  di  T doccre  artetn  pictorie  secundum  qnod  facere  debent  magistri  discipuUs  siiis  ».  Il  30  ottobre  1467  lun  po'  tardi 
a dire  il  vero  e quando  gli  studi  prospettici  erano  da  tempo  relativamente  perfetti,  il  pittore  padovano  Uguccione  q.  En- 
rico affidava  il  figlio  Giovanni  allo  Squarcione  affinchè  glielo  istruisse  nell’arte  e Francesco  prometteva  d’insegnare  a Gio- 
vanni « la  raxon  d'nn  piano  lineato  scgondo  el  mio  modo  [con  metodo  proprio]  e meter  figure  sul  dieta  piano,  una  in 
zù,  l'altra  in  là,  in  diversi  luoghi  del  dieta  piano,  e mctere  masarizie,  zoe  ehariega  [sedia],  banea,  ehasa  [cassa],  e 
durge  intendere  queste  eose  sul  dieta  piano,  e insegnarghe  intendere  una  lesta  d'omo  in  schurzo  per  figura  d'isometriay 
zoè  d'un  quadro  pcrfclo  eon  el  solo  quadro  in  scorzo,  e insegnarge  la  raxon  de  uno  corpo  nudo  mcxurado  de  driedo 
e denunzi  [si  ricordi  che  Leonardo  da  Vinci  aveva  allora  quindici  anni  e il  DUrer  non  era  ancora  nato],  e metere  echi, 
naxo,  boclia,  rcchic  in  una  testa  d'omo  ai  so  luoghi  mesuradi...,  e tegnirge  sempre  una  carta  d'asempio  in  mafia,  una 
dopo  l'altra  de  diverse  figure  toehe  de  biacha,  e corezerge  dicti  asempi,  (Urge  i fati  quanto  a mi  sera  posibele  e ini 
seni  chapaze...  ».  « Toehe  de  biacha  » ecco  l’origine  della  «:  curiosa  tecnica  a tratteggini  bianchi  » di  cui  parleremo  trattando 
del  Mantegna.  Tecnica  antichissima,  negli  affreschi  e nei  disegni,  e che  sembra  nuova  a L.  V.  (pag.  160i  nei  freschi  del 
Mantegna.  Torniamo  allo  Squarcione  per  chiudere  con  te  parole  del  Moschetti:  « Questo  documento...  non  è soltanto  un 
attcstato  di  stima  dato  da  un  pittore  al  maestro  già  vecchio;  ma  prova  assai  di  più.  Se  Uguccione,  che  pure  mostra  di 
conoscere  bene  l'arte  sua  e di  essere  anche  in  questi  nuovi  studi  competente,  dà  a perfezionare  in  essi  il  proprio  figliuolo 
allo  Squarcione.  vuol  dire  che  lo  Squarcione  era  dagli  artisti  d'allora  riconosciuto  come  un  valente  maestro  di  prospet- 
tiva ».  11  Moschetti  a dire  il  vero  scrive:  « come  il  più  valente  maestro  di  prospettiva  »,  ma  ci  sembra  che  il  giudizio- 
non  abbia  fonte  sufficiente  nel  documento  e sia  eccessivo  nella  città  dove  quindici  anni  prima  agli  Eremitani  aveva  fatto 
le  sue  prove  prospettiche  Andrea  Mantegna  applicando  anche  la  prospettiva  angolare. 

(2)  Mokelu,  Le  opere  dei  maestri  italiani  ecc.  già  cit.,  pag.  379,  ediz,  ital. 

(3)  Ridolfi,  op.  cit.,  pag.  68:  i Raccontasi  che  passando  Federico  imperatore  per  Padova  [1452]  volle  vedere  lo  Squar- 
cione  e favellare  seco  per  la  chiara  fama  che  di  lui  correva,  tal  hor  veniva  visitato  dal  beato  Bernardino  [S.  Bernardina 
da  Siena,  andato  a Padova  nell'aprile  del  1443],  da  cardinali,  da  prelati  e familiarmente  dal  Patriarca  d'Aquileia  >. 

(4)  Il  Kristeller  (.Tuf/rrn  Mantegna  by  P.vi  L Kkistellek,  London,  1901,  cap.  I),  tentò  di  demolire  la  figura  dello  Squar- 
cione oltre  i limiti  del  giusto  e dell'onesto  con  un  preconcetto,  con  un'acredine  e un  ardore  ingiustificabili  in  uno  studioso 
che  si  volge  al  passato.  Tra  l'altro  egli  negò  qualunque  azione  del  maestro  sulla  propria  scuola!  Negò  l'influenza  squar- 
cionesca  nelle  opere  del  .Mantegna,  e fin  lì  poco  male,  ma  negò  ben  anche  che  quest’ultimo  sia  stato  allievo  del  maestro 
padovano.  Però  nel  famoso  giudizio  dei  Quaranta  di  Padova  nel  1456,  nella  contesa  giudiziaria  fra  lo  Squarcione  e il  Man- 
tegna per  Fannullamento  di  un  contratto,  spunta  chiara  e sicura  l’adozione  del  .Mantegna  fatta  dallo  Squarcione  e nessuna 
supposizione  maligna  di  figli  naturali  o qualsiasi  arzigogolo,  più  o meno  le, gale,  può  distruggerla.  Infatti  il  Kristeller  non 
conclude  nulla  di  positivo  quando  cerca  di  porre  in  dubbio  il  documento  del  1441  c.  nei  registri  della  Fraglia  dei  pittori  in 
Padova  dove  si  legge  : ^ Andrea  fiuilo  de  M.  Francesco  Squarzon  depentore  »,  poiché  deve  pure  ammettere  che  il  noto  so- 
netto di  Ulisse  Aliotti  è scritto  : -r  prò  .Andrea  Mantegna  dieta  Squarzono  ».  Ricordiamo  pure  che  il  3 luglio  del  1467 
l’opera  del  Duomo  di  Pisa  spende  30  soldi  t per  atta  collasione  si  fé  per  fare  onore  .Andrea  Squarcione  dipintore,  lo 
quale  de'  avere  a finire  di  dipingere  al  Camposanto  ..  Sarà  una  strana  combinazione,  ma  riflettendo  col  Supino  (7/  Cam- 
posanto ecc.,  già  cit.,  pag.  36),  che  il  .Mantegna  nel  giugno  del  1466  era  in  Firenze,  non  vi  sarebbe  nulla  di  strano  che  nel- 
l’anno se.guente  si  trovasse  in  Pisa  a lavorare  nel  Camposanto.  Non  franca  la  spesa  di  occuparci  dell’altra  novità  del  Kri- 
steller di  voler  togliere  allo  Squarcione  la  gloria  secolare  d’avere  educato  il  Mantegna,  per  dare  a questi  per  maestro  il 
debole  Giorgio  da  Sebenico,  il  quale  poi,  come  è noto,  in  segno  di  stima  profonda  verso  il  maestro  firmava  i dipinti  : 
< Schiavonus  Daltnaticus  Squarcioni,  oppure  : Sclavoni  Dalmatici  Squarsoni  S.  ».  Caso  mai  si  dovrebbe  parlare  piuttosto 
di  Niccolò  Pìzolo,  anello  di  congiunzione  fra  l’arte  donatelliana  e quella  mantegnesca.  Il  Kristeller,  per  rendere  più  credi- 
bile il  suo  proposito,  esagera  l'efficacia  tutta  ipotetica  che  lo  Schiavone  potè  esercitare  sul  Mantegna,  non  badando  troppo 
ai  tempi  (“i,  e non  pensando  che  qualche  somiglianza,  più  che  da  influenze  reciproche  o unilaterali,  può  derivare  piuttosto 
dail’unica  fonte  cui  attinsero  entrambi,  cioè  dallo  Squarcione  e dagli  esemplari  antichi  che  studiarono  nella  scuola  di  Pa- 
dova fornita  < d'uno  studio  grande  con  rilievi  e disegni  e uno  studiolo  con  rilievi,  pitture  e cose  spettanti  al  dipingere  ». 
Non  discuteremo  nemmeno  la  negazione  della  scuola  padovana  avanti  il  Mantegna,  non  avendo  il  Kristeller  distrutto  un’o- 
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Ciò  si  comprende.  Con  altri  minori  erano  morti  da  tempo  il  Guariento,  Giusto 
de’  Menabuoi,  Jacopo  Davanzo  e l’Altichiero  che  tanto  avevano  lavorato  a Padova  ; 
lorse  viveva  il  solo  Miretto,  ma  le  sue  opere  (1420  c.),  se  hanno  qualche  impor- 
tanza storica,  non  ne  hanno  alcuna  in  via  d’arte  e di  tecnica;  non  potevano  quindi 
esercitare  influsso  apprezzabile  e durevole  sui  giovani  pittori  padovani.  In  tali  con- 
dizioni di  cose  l’insegnamento  dello  Squarcione,  poggiato  sul  realismo  e sull’antico, 
doveva  ottenere  il  consenso  dei  dotti  e trionfare  facilmente.  — Realtà  ed  antico 
sembrerebbero  due  termini  che  dovessero  escludersi  a vicenda,  infatti  nella  maggior 
parte  dei  casi  l’uno  dei  due  uccide  l’avversario,  e la  scuola  perisce  per  mancanza 
di  spontaneità  e di  naturalezza.  Non  così,  per  qualche  tempo,  nella  scuola  squar- 
cionesca  dove  lo  studio  dell’antica  decorazione  e delle  forme  plastiche  umane  non 
penetra  al  di  là  della  superficie  e della  semplice  apparenza  esterna,  o imitazione 
formale  interpretata  scientificamente,  ma  senza  idealità,  senza  poesia,  e senza  gran- 
diosità; priva  quindi  della  ricerca  della  grazia,  della  bellezza,  della  forza.  In  questo 
caso  l’imitazione  dell’antico  può  considerarsi  anch’ essa  come  studio  realistico, 
come  semplice  riproduzione  esatta  e materiale  d’un  qualunque  oggetto  decorativo. 

— Peraltro  questo  studio  archeologico,  se  giovò  dal  lato  delle  proporzioni  e del 
disegno,  recò  danno  alla  vitalità,  naturalezza  e scioltezza  delle  opere  che  assunsero 
in  generale  l’aspetto  morto  e rigido  dei  marmi  e delle  statue,  o mostrano  chiaro 
l’intento  dell’artista  di  emulare,  più  che  il  vero  eletto,  il  rilievo  e la  forza  della 
scultura  specialmente  donatelliana  che  allora  trionfava  in  Padova  con  l’energico  rea- 
lismo. II  realismo  un  po’  volgare  della  scuola  padovana  si  manifesta:  nella  timida 
esattezza  dei  particolari,  nella  sodezza,  anzi  nella  durezza  a volte  angolosa  e me- 
tallica, delle  carni  e delle  pieghe  fitte,  spezzate,  a brevi  piani,  tortuose  queste  ul- 
time, ripiegate  e contorte  come  gli  atteggiamenti  delle  figure  ; nel  risalto  potente, 
nella  struttura  speciale  e nuova  dei  corpi  e dei  volti.  Scendendo  a più  minuto  esame, 
il  realismo  si  rivela  soprattutto  nelle  teste  studiate  con  precisione  eccessiva  anche 
nei  particolari  più  insignificanti  e nelle  pieghe,  dal  colorito  vivace,  dagli  scavi  o 
addentramenti  profondi,  dal  fermo  e vigoroso  chiaroscuro,  così  diverse  dall’antica 
mollezza  gotica.  Le  pieghe,  peraltro,  non  serbano  del  classico  che  le  linee  generali 
esterne  e più  larghe  del  partito  o getto,  ammiserite  poi  dalla  secca  modellatura  dei 
particolari  interni  che  assumono  spesso,  in  qualche  scolaro,  l’aspetto  di  nervature  in 
rilievo  sulle  stoffe  suddivise  in  piccoli  piani  dittici  o circolari  minuziosi  e taglienti; 
pieghe  metalliche  o cartacee  a seconda,  atte,  insieme  a qualche  contorsione  eccessiva 
di  figure,  a far  sospettare  nello  Squarcione  delle  influenze  oltramontane  per  noi  in- 
sussistenti o meglio,  trascurabili. 

pera  o un  documento  ira  quanti  ne  conservò  il  tempo  in  iavore  della  prima  parte  del  secolo  XV  eppoi  dello  Squarcione 
e della  sua  scuola.  1 nuovi  documenti  del  Lazzarini  ribadiranno  quanto  avevamo  aiiermato  per  solo  ragionamento. 

(*i  Dimostriamo  più  avanti  che  lo  Schiavone,  non  ancora  ventenne,  entrò  nella  scuola  dello  Squarcione  il  28  marzo  I-tSb, 
quando  cioè  il  Mantegna,  nato  nel  1431,  era  da  un  pezzo  un  grande  artista.  La  continuità  delle  tradizioni  artistiche  pado- 
vane venne  provata  assai  bene  dal  Moschetti  (loc.  cit.,  pag.  164)  coi  documenti  della  cappella  Ovetari.  In  essi  i commit- 
tenti non  dimenticano  le  grandi  opere  trecentesche  in  Padova  e vogliono  che  l'arco  d'ingresso  della  nuova  cappella  venga 
ornato  « pliiribus  figiiris  ad  instar  capelle  maioris  [del  Guariento]  » e che  la  crociera  sia  dipinta  < secnndum  quod 
factum  fuit  In  capotta  baptisterii  ».  Altri  legami  vennero  notati  tra  diversi  concetti  decorativi  e figurati  della  crociera  e 
dell’abside  della  cappella  e le  parti  corrispondenti  della  grande  cappella  centrale  del  Guariento  pure  agli  Eremitani.  Per 
maggiori  particolari  si  veda  la  pag.  165  del  Moschetti,  il  quale  conclude:  « Così  la  cappella  Ovetari,  il  frutto  più  nobile 
di  quest’arte  [della  Rinascenza]  trae  la  prima  sua  generale  ispirazione  da  quelle  grandi  opere  del  secolo  precedente  che, 
ancora  fulgide  di  fresca  bellezza,  non  potevano  non  porgere  incitamenti  e suggerimenti  ad  anime,  per  quanto  diverse,  di 
artisti.  E questo  avviene  per  mano  proprio  di  Nicolò  Plzolo,  dell’uomo  che  più  d’ogni  altro  in  quel  momento  rappresen- 
tava le  nuove  forme,  i nuovi  ideali  ». 

(1)  L.  V.  a pag.  157  mette  fra  le  caratteristiche  della  scuoia  « il  mutare  dei  morbidi  capelli  in  serpentelli  scarmigliati  », 
ma  questo  era  già  avvenuto  nelle  figure  del  Pisanello,  basterà  ricordare  gli  arcangeli  ai  lati  deU’Annunciazione  in  S.  Fermo.. 

— Si  veda  la  nostra  fig.  a pag.  383. 

(2)  Crowe  and  Cavalcaselle,  op.  cit.^  voi.  I,  pag.  308,  ediz.  inglese  : < Lo  stile  dello  Squarcione  è un  miscuglio  di 
transalpino  e di  padovano  ». 
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La  scuola  padovana  non  si  limita  nella  riforma  alle  figure,  alla  varietà  degli 
sfondi,  alla  scena,  ma  abbandona  le  minute  architetture  e decorazioni  gotiche  e con 
le  rocce  scoscese,  e le  colline  coniche,  sparse  di  rovine  e coronate  di  castelli  turriti, 
mette  di  moda  nei  dipinti  anche  le  imitazioni  dei  grandiosi  fabbricati  classici  dalle 
forme  piane  e larghe,  dai  nobili  colonnati  o dalle  pilastrate  marmoree  monumen- 
tali, le  copie  degli  archi  di  trionfo  e sparge  sulle  mura  e sulle  tavole  quella  ric- 
chezza di  lapidi,  di  ornati  scolpiti,  di  antichi  bassorilievi  figurati,  di  medaglioni,  di 
statuette,  di  decorazioni  architettoniche  di  stile  antico,  per  lo  più  romano,  ricche  di 
cornici  purissime,  d’ovoli,  di  palmette,  di  sfingi,  di  grandi  festoni  di  fiori  e di  frutta, 
di  marmi  preziosi,  screziati  di  splendidi  colori,  ch’ebbero  in  seguito  tanta  fortuna 
e diffusione.  Però  nella  novella  concezione  dell’opera  d’arte,  troppo  preoccupati  della 
pompa  e dello  sfarzo  decorativo,  i padovani  dimenticano,  più  spesso  che  non  con- 
venga, l’espressione  e l’intimità  del  sentimento  nelle  figure. 

* 

Opere.  — Esaminando  le  due  opere  superstiti  (1450  e oltre)  dello  Squarcione, 
così  diverse  tra  di  loro  nell’insieme  e nei  particolari,  e,  quantunque  contengano 
molti  elementi  propri  alla  fioritura  padovana,  tanto  lontane  dalla  maggioranza  dei 
dipinti  della  scuola,  sorge  spontaneo  il  dubbio  che  nella  maturità  lo  Squarcione 
insegnasse  con  la  parola  e i precetti,  col  tesoro  di  disegni  e di  esemplari  raccolto 
in  gioventù  piuttosto  che  con  l’esempio  di  tutti  i giorni  e col  prodotto  delle  sue 
mani.  Però  questo  non  esclude  che  Francesco  non  abbia  lavorato  volentieri  nell’età 
migliore.  Forse  in  quelle  opere  smarrite  o perdute  si  trovavano  i germi  di  tutta 
la  riforma  tecnica  squarcionesca  che  oggi  siamo  costretti  a giudicare  ornai  com- 
piuta, o dopo  che  ha  subito  l’influsso  veneto  e donatelliano,  in  due  sole  opere  tar- 
dive del  maestro,  oppure  attraverso  ai  perfezionamenti  degli  scolari. 

❖ 

❖ ^ 

Sappiamo  che  lo  Squarcione  nel  1439  dipinge  per  la  chiesa  di  Terrarsa  una 
croce  ed  altre  cose  di  pittura  Lo  troviamo  occupato  d’affari  della  sua  arte  nella 
Fraglia  dei  pittori  dal  1441  al  1463.  — Dopo  il  5 gennaio  del  1443  m.  v.  avrebbe 
dovuto  dirigere  i lavori  della  celebre  cappella  di  S.  Jacopo  agli  Eremitani  Pò  II  26 

(1)  Abbiamo  già  ricordato  col  Lazzarini  i due  studi  dello  Squarcione  forniti  entrambi  di  rilievi,  disegni,  pitture  ecc. 
(a.  1455). 

(2)  Atti  del  notaio  Bartolomeo  degli  Statuti.  11  fabbro  Pietro  di  Giovanni,  a nome  di  Fantino  Bragadin.  si  protesta 
debitore  di  lire  cinque  e soldi  venti. 

(3)  Si  rammenti  che  la  Matricola  della  Fraglia  dei  pittori  di  Padova  comincia  soltanto  col  1441. 

(4'  Cosi  si  dovrebbe  dedurre  dai  documenti  incompleti.  1 lavori  pare  venissero  affidati  allo  Squarcione  da  Jacopo  Leoni, 
legatario  di  Antonio  Ovetaro,  il  quale  gli  aveva  lasciato  la  cappella  col  patto  che  avesse  a spendervi  la  somma  assegnatagli 
di  700  ducati  d'oro.  Ignoriamo  quando  e se  venissero  cominciati  dei  lavori  dallo  Squarcione.  non  conoscendo  noi  che  la 
data  del  testamento  di  Antonio  (5  gennaio  1443',  il  quale  però  era  ancora  vivo  il  22  aprile  del  1446  e morì,  forse,  in  prin- 
cipio del  1448.  11  Vasari  aveva  detto  (voi.  Ili,  pag,  387)  che  lo  Squarcione  dette  a fare  la  cappella  di  S.  Cristoforo  al  detto 
Nicolò  Pìzolo  ed  Andrea.  Il  Cavalcasene  credette  che  le  pitture  odierne  venissero  compiute  fra  il  1459  e il  1460  (Crovve 
and  Cav  ALCASELLE,  op.  ci/.,  voi.  I,  pag.  307),  il  Kristeller  le  collocava  tra  il  144.3  e il  1455,  ma  nessuna  prova  confortava 
l'ipotesi.  — Dopo  la  pubblicazione  del  Lazzarini  sappiamo  invece  che  il  16  maggio  1448  il  Mantegna  e il  Pìzolo  assunsero 
la  dipintura  a fresco  di  metà  della  cappella  Ovetari  agli  Eremitani  per  350  ducati  d'oro  e che  il  vecchio  Squarcione  non 
ebbe  alcuna  parte  nel  contratto,  ma  soltanto  nel  lodo  arbitrale  del  1450  per  stimare,  insieme  a Nicolò  Pìzolo,  quella  parte 
di  pittura  che  nella  cappella  avevano  eseguito  Antonio  Vivarini  e Giovanni  d'Alemagna  morto  da  poco.  La  nuova  genera- 
zione caccia  in  disparte  la  vecchia,  ornai  ritardataria,  e nello  stesso  giorno,  ma  con  altro  contratto  a patti  uguali,  divide 
la  commissione  con  Giovanni  d’Alemagna  e Antonio  Vivarini  cognati.  L'opera  del  Vivarini  e di  Giovanni  si  arresta  a parte 
della  crociera  per  la  morte  di  Giovanni  avvenuta  prima  del  9 giugno  1450.  Antonio  probabilmente  si  ritira.  La  cappella, 
peraltro,  viene  compiuta  avanti  il  13  maggio  1452,  assai  prima  di  quanto  credessero  il  Kristeller  e più  il  Cavalcasene. 
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gennaio  1448  fa  un  compromesso  col  giovinetto  Mantegna  annullato  il  2 gennaio 
1456  <*>.  Nel  1455  dipinge:  nella  sagrestia  del  Duomo  di  Padova  una  « figura  ad 
Corpus  Christi  » ; in  S.  Antonio  un  soHitto  a chiaroscuro  e negli  anni  seguenti 
(144()-1440)  colora  diverse  tavole  d’altare  per  la  medesima  chiesa'-). 

Si  vuole  che  lo  Squarcione  sia  stato  in  queste  opere  piuttosto  un  impresario 
di  lavori  che  un  collaboratore  dei  propri  scolari.  D’altri  dipinti  affidati  dalla  chiesa 
del  Santo  al  maestro,  dal  1441  al  1449  si  conserva  memoria  nei  quaderni  deH’am- 
ministrazione  dove  si  prova  che  Francesco  colorì  a tempera,  ad  olio  (?),  a cera  e 
forse  anche  a fresco.  Non  cade  dubbio  su  d’ima  storia  pure  a tempera  pel  coro 
antico  (1447),  e su  d’una  tavola  pel  dossale  dell’altare  maggiore.  Tutto  è perito'^' 
insieme  alla  Vergine  col  Bambino  «attorniata  da  testine  d’angioli  » già  nella  Scuola 
di  S.  Zannetto  della  morte  e alla  Madonna  firmata:  M."  Squarcioni  Francisci  opus 
che  il  Moschini  afferma  d’avere  veduto  in  Padova  presso  il  marchese  Osvaldo 
Buzzacarini  Però  noi  dubitiamo  dell’autenticità  di  quella  Madonna  non  ricordata 
dal  diligentissimo  Brandolese.  E sono  perdute  le  pitture  del  Duomo  e di  S.  Sofia 
in  Padova  e della  chiesetta  campagnuola  di  Terrarsa.  L’incendio  del  1485  distrusse 
anche  i due  telai  fatti  avanti  il  1406  dal  maestro  per  la  Scuola  grande  di  S.  Marco 
a Venezia 

Al  giorno  d’oggi  non  rimangono  dello  Squarcione  che  i due  lavori  già  ricor- 
dati e che  descriveremo  più  sotto,  «...  nè  di  altre  opere  sue  si  fa  menzione,  poiché 
attendendo  egli  a godere  felicemente  lo  stato  suo,  essendo  accomodato  di  fortune 
sfuggiva  lo  affaticarsi  appoggiando  volentieri  le  opere  ai  discepoli . . . stava  in  co- 
moda casa  al  Santo,  ed  altra  ne  teneva  a Venetia,  dove  faceva  tal’hora  passag- 
gio » La  prova  della  dimora  di  Francesco  sulla  laguna,  oltre  che  nei  dipinti  com- 
piuti alla  pari  con  Jacopo  Bellini  per  la  Scuola  di  S.  Marco  si  ha  nel  contratto, 

per  locazione  d’opera,  concluso  col  maestro  in  Venezia  nel  marzo  del  1456  da 
Giorgio  di  Tommaso  Chiulinovich  da  Scardona,  e nel  fatto  che  nel  1463  lo  Squar- 
cione era  andato  ad  abitare  in  quella  città  con  tutta  la  famiglia,  non  rimanendovi 
però  a lungo  Ad  onta  della  grande  pigrizia,  cresciuta  certamente  con  gli  anni, 
i concittadini  facevano  gran  conto  dello  Squarcione  e ne  avevano  altissima  stima, 
tanto  che  nel  1°  martedì  di  gennaio  del  1465  deliberavano  di  sollevarlo  del  peso 
di  ogni  pubblica  tassa avendo  egli  accettato  di  colorire  e disegnare  una  pianta, 
o meglio,  una  veduta  della  città  con  il  territorio  circostante. 

Da  quel  giorno  nulla  sappiamo  più  del  vecchio  maestro  fino  al  suo  secondo 
testamento  del  1468  e alla  morte  avvenuta,  come  dicemmo,  avanti  il  1472. 


(1 1 Maggiori  notizie  nella  trattazione  sul  Mantegna. 

(2)  Il  Gonzatì  pubblicò  pure  il  documento  del  pagamento  latto  a Francesco  Squarzone  pei  disegni  da  lui  eseguiti  nel 
U62  per  le  figure  dei  santi,  intarsiate  poi  nella  sagrestia  del  Santo,  da  Lorenzo  Cristoforo  Canozio.  Sussistono  tuttora 
quelle  tarsie,  ma  compiutamente  rifatte.  Gonzati,  La  Basilica  di  S.  Antonio  descritta  ed  illustrata.  Padova,  MDCCCLII, 
voi.  I,  pag.  CXXXIV.  Per  le  tavole  eseguite  da  Francesco  e perdute  da  tempo  si  veda  pure  il  Gonzati  a pag.  54  del  1» 
volume,  e ora  la  pubblicazione  Lazzarini-Mosclietti. 

(,5i  Gonzati,  op.  cit.,  voi.  1,  pag.  53  e 55  e doc.  XXXIV. 

(4i  Bkandolese,  op.  cit.,  pag.  b.t. 

(5)  Dette  origini  ecc.,  già  cit.,  pag.  23. 

ib)  14bb,  13  aprile:  < ]’  teller  J’  pento  con  la  passion.  J telaro  in  volto  de  man  fati  tuti  doi  de  man  de  maistro 
Squarzon  » (Museo  Civico  di  V^enezia,  Raccolta  Correr,  mss.  IV,  n.  19).  Si  tratta  di  oggetti  inventariati  in  quel  giorno 
ed  anno. 

(7)  Ridolfi,  op.  cit.,  pag.  OS.  E più  largamente  lo  Sc.4kdeoxe,  De  antiq.  urbis  Palavii,  lib.  III.  classe  XV,  pag.  371. 

(8j  Avanti  il  14b6,  13  aprile. 

(9)  L'.Artc,  anno  1899,  pag.  254,  e si  veda  pure  PaOLETti,  Ardi,  e scult.,  pag.  149.  Due  anni  circa. 

(10)  Il  Consiglio  di  Padova  con  atto  del  primo  martedì  di  gennaio  del  14b5  liberò  il  vecchio  pittore  d’ogni  tassa  e 
cancellò  il  suo  estimo  di  soldi  ventiquattro  di  piccoli.  V''edi  Lazzarixi  in  Boll,  del  Museo  Civico  di  Padova,  già  cit. 
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Padova.  Museo  Civico^  n.  399.  Anni  1449,  m.  p.  1452.  — Quest’ancona,  raris- 
sima e preziosa,  in  origine  stava  ai  Carmini,  nella  cappella  De  Lazara  sull’altare 
dedicato  poi  a S.  Andrea  Corsini.  In  seguito  venne  cacciata  nel  fondo  di  un  dor- 
mitorio ove  nel  1789  la  trovò  negletta  il  Brandolese  guidato  dai  documenti  con- 
servati presso  la  famiglia  De  Lazara  in  Padova.  Fra  le  carte  v’erano  il  contratto 
originale  scritto  dal  pittore  stesso  il  due  gennaio  1449  e diverse  polizze  o rice- 
vute di  denaro  avuto,  l’ultima  delle  quali,  a saldo,  porta  la  data:  28  maggio  1452. 
Allora  il  conte  Giovanni  De  Lazara  rivendicò  l’ancona  come  proprietà  della  famiglia 
presso  la  quale  rimase  fino  a quando  nel  1860  il  conte  Niccolò  la  legò  al  Museo. 

La  cornice  gotica  di  stile  veneto,  ancora  originale  in  diverse  sue  parti,  è for- 
mata da  cinque  scomparti  ad  arco  acuto,  ognuno  d'essi  contiene  un’immagine  assai 
contorta.  Movendo  da  sinistra  a destra:  forse  S.  Lucia,  poi  S.  Giovanni  Evangelista, 
S.  Girolamo  nel  centro,  S.  Antonio  Abate  e S.  Giustina.  Tutti,  meno  S.  Girolamo 
seduto,  sono  ritti  su  dei  piedistalli  quadrati  e bassi,  tirati,  poco  esattamente,  in  pro- 
spettiva. Anche  nel  fondo,  ornai  classico,  del  S.  Girolamo  si  manifesta  il  desiderio 
di  aggiungere  profondità  al  dipinto  per  mezzo  delle  applicazioni  prospettiche  e del 
paesaggio  ; invece  gli  altri  fondi  sono  tuttora  convenzionali  e dorati,  con  rombi 
punteggiati  e fregiati.  Fin  dal  tempo  del  Brandolese  le  tavole  « erano  molto  pre- 
giudicate dal  tempo  e forse  ancora,  in  alcun  sito,  da  mano  imperita  »,  ora  i danni 
sembrano  aumentati  non  tanto  però  da  non  poter  comprendere  quale  possa  es 
sere  stata  in  origine  « la  vivezza  e la  forza  del  colorito,  la  bravura  nei  panneggia- 
menti, la  espressione  delle  figure  e...  la  cognizione  della  prospettiva  » — E’,  come 

si  vede,  un  vero  panegirico,  ma  sulle  cognizioni  prospettiche  dello  Squarcione  e un 
poco  anche  sul  resto,  converrà  fare  qualche  tara  agli  entusiasmi  municipali  del  Bran- 
dolese. Il  Lanzi  riteneva  pure  che  « il  polittico  ha  espressione,  colorito  e soprattutto 
prospettiva  che  dichiarano  lo  Squarcione  uno  dei  più  eccellenti  in  queste  bande  ». 
Noi,  dopo  un  diligente  esame  delle  tavole,  conveniamo  in  parte  nelle  lodi,  che  però 
riteniamo  esagerate,  circa  l’espressione  e la  prospettiva,  e manchevoli  circa  agli  at- 
teggiamenti nuovi,  il  rilievo  plastico  quasi  statuario  e la  buona  proporzione  delle 
figure,  qualità  che  quegli  scrittori  non  ricordarono  affatto,  dimenticando  pure  la 
pesantezza  insolita  dei  panni,  e la  forma  tutta  speciale  delle  pieghe 

Noi  troviamo  anche  nell’opera  molti  elementi  e motivi  decorativi  usati  in 
seguito  dalla  scuola  squarcionesca.  Soltanto  vogliamo  far  notare  che  l’ancona  di 

(1)  Pilliirc,  sculture,  architettura  ecc.,  già  cit.,  pag.  187,  e P.  Selvatico,  Francesco  Squarciane,  studi  storico-critici. 
Padova,  1839,  pag.  S3  e segg.  Il  Selvatico  pubblicò  pel  primo  il  testo  delle  ricevute  dello  Squarcione,  sia  pure  con  qualche 
lieve  errore. 

(2)  Le  quitanze  autografe  dello  Squarcione  si  conservano  nella  Biblioteca  del  Museo  di  Padova  sotto  la  segnatura: 
B ■ P • 1035,  111. 

(3)  L.  V.  a pag.  159  parla  di  i roccia  squarciata  ».  Noi,  a dire  il  vero,  ci  ostiniamo  a non  vedere  in  quel  fondo  che 
le  rovine  d’un  tempio  del  quale  è intatta  la  sola  abside  con  la  volta  a botte  che  la  precede,  e un  muro  forato  artificiosa 
mente  per  lasciar  ammirare  il  caratteristico  paesaggio  squarcionesco. 

(4)  toc.  cit. 

(5)  l guasti  sono  molti  ed  importanti,  specialmente  nella  testa  e nell'abito  di  S.  Lucia,  nel  S.  Girolamo  e nella  Santa 
Giustina.  S.  Domenico  subì  ritocchi  nel  cappuccio  bianco  e nella  tonaca  nera,  nel  fondo  rosso  e in  quello  nero-verdognolo. 
La  testa  di  S.  Lucia  è ornai  cancellata,  quella  di  S.  Girolamo  rifatta  malamente;  quasi  altrettanto  può  dirsi  del  capo  di 
S.  Giustina  la  quale  ebbe  ripassata  la  veste  rossa,  parte  delle  mani  e il  piano  verdognolo. 

(6)  Buandolese,  op.  e pag.  cit. 

(!)  Op.  cit.,  ediz.  di  Bassano,  voi.  II,  pag.  19. 

(8)  Non  vale  la  pena  di  ricordare  che  il  Kristeller,  pur  di  demolire  ad  ogni  costo  lo  Squarcione,  volle  eseguita  l'an- 
cona dallo  Schiavone  nel  tempo  che  stava  nella  bottega  di  Francesco.  Sappiamo  già  che  il  minorenne  Giorgio  Chiulinovich 
diventò  scolaro  delio  Squarcione  il  28  marzo  1456,  cioè  quattro  anni  dopo  il  compimento  deH’ancona. 

(9)  Si  paragoni  la  S.  Giustina  (1452  al  più  tardi)  con  la  S.  Giustina  del  Mantegna  alla  Galleria  di  Brera,  n.  200,  con- 
dotta dopo  il  10  agosto  del  14.53,  data  del  contratto  fra  il  pittore  e i monaci  di  S.  Giustina  in  Padova.  La  derivazione 
della  seconda  dalla  prima  non  potrebbe  essere  più  chiara. 
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Francesco  è posteriore  0449-1452)  al  contratto  del  16  maggio  1448  stipulato  dal 
F izolo  e dal  Mantegna  per  la  cappella  Ovetari  agli  Eremitani.  — Non  ci  arrischiamo 
quindi  a dedurre  da  questo  polittico  la  priorità  assoluta  ed  incontrastata  dello 
S [uarcione  nellTiso  di  elementi  classici  decorativi,  capitelli,  colonne  ecc.  nella  pittura. 
Altrettanto  crediamo  che  possa  dirsi  per  la  nuova  tecnica  aspra  e soda  e per  la  forma 
delle  pieghe,  essendo  allora  generale  in  Europa,  da  qualche  tempo,  la  reazione  contro 
il  modellato  fuso  e tondeggiante,  privo  di  carattere,  prediletto  alla  fine  del  XIV  se- 


TOPINO:  OALLI-.KIA  PEALL  — GlOv'ANM  VAX  EVCKi?,  — LE  STIGMATE  DI  S.  FKANCESCO. 

(Fot.  Brogi). 


colo  e nel  primo  terzo  del  XV.  Reazione  dovuta  in  gran  parte  agli  antichi  maestri 
fiamminghi  Giovanni  e Uberto  van  Eyck,  i quali  poi,  alla  loro  volta^  avevano  tro- 
vato già,  avanti  il  1410,  dei  precursori  e degli  emuli  connazionali  o appartenenti  alla 
scuola  borgognono-fiamminga.  1 Van  Eyck,  specialmente,  avevano  rinnovata  e ras- 
sodata la  tecnica  assai  prima  dello  Squarcione,  conoscevano  inoltre  molto  bene  la 
prospettiva  e il  paesaggio.  — Tavole  a tempera. 

Beri  INO.  Museo,  n.  27  a.  Dopo  il  1452  ? ('L  — Jn  origine  stava  su  d’un  altare  di 

ili  r.  V.  a pajj.  l.ìQ  d.ce  che  - i due  quadri  [di  Padova  e di  Berlino]  furono  eseguiti  tra  il  144‘»  e il  52  ».  Ciò  vale  sol- 
tanto per  l’ar.cona  di  Padova.  Della  Madonna  di  Berlino  non  sappiamo  nulla.  Però,  considerando  lo  stile,  in  parte  gotico, 
dell'ancona,  e quello  rinascimento  e donatelliano  della  Madonna,  si  giunge  alla  conclusione  ragionevole  che  quest'ultima 
deve  essere  posteriore  di  qualche  tempo  alPancona  e non  contemporanea  come  farebbero  credere  le  parole  del  V.  Forse 
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casa  Lazara  in  Padova,  passò  poi  nel  palazzo  Lazara  dove  venne  comperata  nel 
1862.  Rappresenta  la  Madonna  in  mezza  figura  e il  bambino  Gesù.  Dietro  la  Ver- 
gine è stesa  una  rossa  cortina  su  cui  stacca  una  ghirlanda,  o meglio  un  doppio 
festone  di  foglie  e di  frutti  che  scende  ai  lati  deirimmagine  sul  fondo  di  paesaggio. 


BERLINO  : GALLERIA  — UBERTO  VAN  EYCK  — ANGELI  GAND:  CHIESA  DI  SAINT-B.AVOX  — UBERTO  VAN  EYCK  — 

MUSICISTI  VERGINE  LEGGENTE.  PARTE  DEL  POTITTICO  DELL  A- 

^ DORAZIONE  DELL’AGNELLO. 


costui  ricordò  quanto  scrisse  a torto  il  D'Aóincourt  {op.  cit..  voi.  VI.  pag.  425.  ediz.  di  Prato,  1820,  n,  5):  < 1. a Vergine 
in  mezza  figura  tenendo  Gesù  Bambino,  nel  basso  del  quadro  leggesi  la  data  del  1450  ed  il  nome  del  pittore  Francesco 
Squarcione  da  Padova  2>.  Orbene  nella  tavola  corrispondente  CLXll,  n.  5,  non  si  legge  allatto  la  data,  ma  la  sola  iscrizione: 
OPVS  • SQVARCIONl  equivalente  a quella 

OPVS  ■ SQVARCIONl 
PICTOR 
IS 

di  Berlino,  salvo  una  variante  di  distribuzione.  11  D'Agincourt  probabilmente  cadde  in  equivoco. 

(1)  In  questa  Madonna  la  cortina  non  è più  sostenuta  mollemente  ad  arco  dagli  angioli  come  negli  antichi  esemphiri 
del  secolo  XIV,  ma  stesa,  come  useranno  in  seguito  tutti,  o quasi,  gli  artisti  veneti  del  XIV  secolo.  Anche  le  nubi  e il  pae  - 
saggio,  distribuiti  a destra  e a sinistra  della  scena,  passano  nell’uso  comune  come  pure  le  pianticelle  sottili,  e il  davanzale 
lucente  di  marmi  colorati  e misti. 
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Il  Rinascimento  splende  già  in  tutta  la  tavola,  fin  anche  nella  forma  dei  due  can- 
delabri laterali,  e nel  puro  carattere  lapidario  dell’iscrizione  : 

OPVS  • SQVARCIONI 
PICT 
ORIc/:. 

Questo  dipinto,  tanto  diverso  dall'ancona  di  Padova,  revocato  in  dubbio  da 
qualche  raro  scrittore,  accusa  nella  composizione,  nella  mossa  e forme  del  putto, 
nella  sinistra  della  Vergine  un  forte  influsso  delle  Madonne  in  bassorilievo  della 
scuola  di  Donatello  e rimitazione  di  forme  proprie  delle  opere  padovane  del 
maestro  fiorentino.  E’  meno  malconcio  del  polittico  di  Padova  e,  a differenza  di 
quello,  negli  ornamenti  e nel  festone  ricco  di  nastri,  rispecchia  meglio  l’amore  sempre 
più  vivo  del  maestro  pel  ritmo  classico  più  facilmente  raggiunto  attraverso  Limita- 
zione materiale  ed  esterna  delle  sculture  donatelliane  e della  loro  decorazione 
- Non  si  conoscono  per  ora  altre  opere  dello  Squarcione 

* 

I giudizi  e i commenti  del  Vasari  e anche  della  critica  moderna,  sulle  tavole 
dipinte  dal  maestro,  sono  piuttosto  mordaci,  specialmente  per  lo  stile  arido  ed  im- 
pacciato dell’artista,  e per  la  scelta  di  tipi  poco  simpatici  nel  polittico  di  Padova. 

II  Molmenti  chiama  i dipinti  di  Berlino  e di  Padova  « due  povere  cose  » da 
cui  male  si  comprende  la  gran  parte  avuta  dal  maestro  in  quel  rivolgimento  che 
alla  pittura  cangiò  volto  ed  aspetto  e fu  condotto  a compimento  dal  Mantegna,  il 
quale  lasciò  prova  di  quanto  possa  l’ingegno  aiutato  dall’osservazione  del  vero  e 
dai  severi  studi  dell’antico  ».  Il  Morelli:  «Lo  Squarcione,  come  si  vede  dal  suo  po- 
littico, non  era  pittore  di  primo  ordine,  ma  probabilmente....  era  piuttosto  un  eccel- 
lente maestro  di  prospettiva  »‘^>.  Il  Frizzoni  parlando  dell’ancona  di  Padova  ri- 
tiene che  « a giudicare  da  queU’opera,  a parte  ogni  prevenzione,  non  apparisce  do- 
versi assegnare  all’autore  un  posto  eminente  fra  gli  artisti  dell’epoca,  se  non  per 
l’importanza  ch’egli  ha  come  istitutore  d’una  scuola  numerosa  e assai  caratteristica  ». 
E così  su  per  giù  diversi  altri  scrittori.  — Per  noi  lo  Squarcione  non  è un  grande 
artista,  ma  solo  un  pittore  mezzano  al  quale  le  tavole  di  Berlino  e di  Padova  as- 
segnano un  posto  abbastanza  notevole  nella  storia  dell’arte  italiana  settentrionale, 
come  le  osservazioni  da  lui  fatte  agli  affreschi  del  Mantegna  agli  Eremitani,  e con- 
servateci dal  Vasari,  danno  prova  del  suo  acume  critico  e del  suo  modo  giusto  di 
vedere  in  fatto  di  attitudini  e di,  pittura Dotato  dunque  di  gusto,  di  facoltà  cri- 

-il)  Rode,  Koniglichc  Miiseum  zu  Berlin  ecc.  Berlin,  1904.  pag.  371.  — Si  ricordi  die  lo  Squarcione  fu  testimonio  in 
un  contratto  fra  Donatello  e ramministrazione  del  Santo. 

(2)  Candelabri  e festoni  che  troviamo  già  nel  fondo  dei  putti  di  Donato. 

(3)  È da  rifiutare  t'affresco  del  .Museo  di  Padova  con  la  Vergine  e il  Bambino,  n.  402.  Ora  è dato  giustamente  alla 
scuola  dello  Squarcione.  — Fig.  a pag.  441. 

(4)  Voi.  111.  pag.  3S5.  nella  vita  di  Andrea  Mantegna.  t E perchè  si  conosceva  lo  Squarcione  non  essere  il  più  valente 
dipintore  del  mondo,  acciocché  Andrea  imparasse  più  oltre  che  non  sapeva  egli  ecc.  ».  Secondo  lo  storico  aretino  questo 
sarebbe  il  giudizio  modesto  che  lo  Squarcione  portava  di  sé  stesso.  Sarà,  ma  a noi  riesce  poco  credibile,  dato  il  tempera- 
mento vivace  deH'uomo  festeggiato  dai  potenti  e dai  concittadini. 

(5)  La  pittura  veneziana,  già  cit.  Firenze,  pag.  23. 

(6)  Le  opere  dei  maestri  italiani  ecc.,  già  cit.,  pag.  37S. 

(7)  Archivio  storico  italiano,  sene  quarta,  anno  1S77.  voi.  IV,  pag.  39:  Larle  italiana  nella  Galleria  Nazionale  di 
Londra. 

(8)  Vasari,  voi.  Ili,  pag.  3S9,  ed.  Sans.,  < biasimò  senza  rispetto  le  pitture  che  Andrea  aveva  fatte  nella  cappella  di 
S.  Cristofano  dicendo  che  non  erano  cosa  buona,  perchè  aveva  nel  farle  imitato  le  cose  di  marmo  antiche,  dalle  quali  non 
si  può  imparare  la  pittura  perfettamente;  perciocché  i sassi  hanno  sempre  la  durezza  con  esso  loro  ecc...  »,  concludendo 
che  quelle  pitture  « non  avevano  somiglianza  di  vivi,  ma  di  statue  antiche  di  marmo  o di  altre  cose  simili  ». 
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tiche,  d’acuto  spirito  ricercatore  che  lo  condusse  a dar  vita  ad  una  nuova  tecnica, 
a nuovi  effetti,  a nuove  combinazioni  decorative,  a nuovi  canoni  d’arte,  sia  pure  con- 
venzionali e transitori,  conobbe  la  via  più  conveniente  per  sviluppare  in  maniera 
armonica  le  qualità  individuali  dei  discepoli.  Nè  vogliamo  citare  in  nostro  appoggio 
l’esempio  troppo  abusato  del  grande  Mantegna.  L’anima  e l’arte  dello  Squarcione  vi- 


PADOVA  : .Ml'SEO,  N.  402  — SCUOLA  DELLO  SQVAKCIONE  — AFFRESCO. 


(Fot.  Anderson). 


vono,  dal  più  al  meno,  anche  nello  spirito  e nell’opera  di  tutti  i discepoli  mediocri 
che  formano  la  scuola  padovana,  e in  tutti  gli  imitatori  indiretti.  Chi  bevve  in  qual- 
siasi modo  alla  fonte  squarcionesca  ne  portò  per  lo  più  il  suggello  per  sempre, 
pur  conservando  la  propria  individualità.  Cosi  Antonio  da  Negropontee  Giorgio  di 
Tommaso,  più  largo  e semplice  neU’architettura,  apprendono  dal  maestro  il  gusto 
magnifico  e festoso  della  decorazione  marmorea  in  bassorilievo  c floreale  dal  vero, 

5o 
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mentre  il  Pìzolo  « compittore  ed  emulo  del  Mantegna  agli  Eremitani  > conserva 
la  semplicità  antica,  quantunque  porti  nella  pittura  gli  insegnamenti  dello  Squar- 
cione  e un  soffio  molto  attenuato  dell’ardore  e del  realismo  potente  di  Donatello  ; 
Cosine  Tura  e Marco  de’  Roggeri,  nodosi,  metallici,  contorti;  Carlo  Crivelli  timido, 
primitivo  o meglio,  ritardatario,  ma  splendente  come  smalto  nella  forza  del  colorito; 
Bernardo  Parenzano  fine  e sottile  nelle  jntture  miniate;  Bono  da  Ferrara  piuttosto 


BKEKA  : PIX.ACOTHC.^.  X,  4-17  — COS.MF,  TIRA  — CKOCIflSSO  — FRAMMEXTO. 

Fot.  I.  I.  d'A.ti  Grafiche). 


rozzo,  già  pisanelliano  poi  squarcionesco;  il  mediocre  Ansuino  da  Forlì,  Barto- 

ili  ScAKDEOXE,  op.  cit.,  pag.  371.  I documenti  del  Lazzarini  confermarono,  parola  per  parola,  quanto  aveva  scrittolo 
Scardeone  avanti  il  1560.  Il  Pìzolo  nacque  a Villa  Ganzerla  nel  Vicentino  da  un  banditore,  morì  assassinato  in  età  an- 
cora fresca. 

(2)  Nella  National  GaUery  di  Londra  sotto  il  n.  771  si  vede  una  tavoletta  con  un  S.  Girolamo  nel  deserto  segnata: 
■ BONVS  • FERARIFNSIS  [ • PISANI  • DISIPV'LVS  • (sic).  Proviene  dalla  Galleria  Costabili  in  Ferrara.  Di  Bono,  passato 
dalla  maniera  pisaiielliana  a quella  squarciono-mantegnesca,  senza  peraltro  migliorare  affatto,  è Raffresco  di  S.  Cristoforo 
che  passa  il  fiume  col  Bambino  Gesù,  opera  senza  gusto  e di  disegno  volgare,  la  più  grossolana  e scadente  sulle  mura 
della  cappella  Mantegna  agli  Eremitani,  V'iceversa  sono  lodevoli  e gustosi  i particolari  decorativi  : festoni  di  frutta,  corni 
d'abbondanza  e angioletti.  Di  Fono  non  si  conoscono  finora  altre  opere  sicure.  O’iel  maestro,  agli  stipendi  di  casa  d'Este 
a Ferrara  dal  1450  al  1452,  era  ancora  vivo  nel  1461  al  servizio  del  Duomo  di  Siena. 
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lomeo  Vivarini,  Gentile  Bellini,  Michele  e Giovan  Francesco  da  Vicenza,  Antonmaria 
da  Ferrara,  e cento  altri  provano  la  verità  di  quanto  alfermiamo.  La  luce  della 


BERGAMO  : ACCADEMIA  CARUAKA  (GALLERIA  LOCHIS)  — COSMÈ  TURA  — LA  VERGINE  COL  I-UTIO. 

(Fot.  1.  1.  d’Arti  Graficlie'. 


scuola  non  brillò  a lungo,  ma  irradiò  lontano  neH’ltalia  settentrionale:  a Treviso,  a 
Vicenza,  a Mantova,  a Ferrara,  nelle  Marche,  a Bologna  e a Venezia.  In  quest’ultinia 
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ottenne  il  consenso  generale,  si  diffuse  prontamente,  e lasciò  tracce  non  solo  nei 
dipinti  e nei  mosaici  del  tempo,  ma,  attraverso  al  Mantegna,  anche  nelle  sculture. 

Però  questo  nuovo  influsso  esteriore,  così  esteso,  non  impedì  in  alcun  modo 
le  conquiste,  le  riforme,  le  applicazioni  individuali  dei  pittori  veneziani.  Infatti  Jacopo 
Bellini  è nel  Veneto,  insieme  e contro  al  rivale  Squarcione,  « l’antesignano  del  Rina- 
scimento pittorico»  d'una  novella  era  artistica  e segna  il  passaggio  della  pittura 
veneta  dalla  fanciullezza  alla  gioventìi  rigogliosa. 


MODENA  ; MNACOTECA  — PAKENZANO  — S.  GIROLAMO  E S.  AGOSTINO. 


(Fot,  Anderson). 


ANDREA  MANTEGNA. 

GIORGIO  D!  TOMMASO,  ANSUINO  DA  FORLÌ,  NICCOLÒ  PÌZOLO, 
BERNARDINO  PARENZANO,  MARCO  ZOPPO  ossia  MARCO  DE’  RUZZIERI  EGC. 

Diversi  scolari  dello  Squarcione,  d’ingegno  mediocre,  seguirono  le  norme  del 
maestro  con  poca  elevatezza  di  mente  e fra  di  essi  in  modo  speciale  il  dalmata 
Giorgio  di  Tommaso  da  Scardona  rozzo  nell’esecuzione,  goffo  e grossolano  nelle 

(1)  Paoletti,  Ardi,  c scult.  ecc..  ed.  ital.,  pag.  149. 

(2)  G.  Fhizzom,  L'arte  italiana  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra,  in  Ardi.  Star.  Hai  , serie  IV''.  voi.  IV,  anno 
1879.  pag.  394. 

(.')  Mori  nel  1470.  Trattando  dello  Squarcione  accennammo  ai  documenti  dati  dal  Lazzarini  intorno  a Giorgio  di  Tom- 
maso Cliiulinovicli  da  Scardona:  « Il  marzo  del  1456.  a Venezia  fa  contratto  di  locazione  d'opera  con  lo  Squarcione  e 
conferma  il  contratto  in  Padova  nel  dicembre  del  '58  in  seguito  alla  morte  del  padre.  Nel  ’b2  ritorna  in  Dalmazia  e lo 
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forme,  ma  buon  decoratore.  Egli  sviluppa  col  maggior  rigore  e con  la  più  grande 
strettezza  d’idee  il  programma  del  caposcuola  la  sua  passione  per  il  bagaglio  ar 
cheologico  non  conosce  freno  e s’impone  anche  nei  cpiadri  di  soggetto  sacro.  In 


TORINO  : R.  PINACOTECA  — GIORGIO  DI  TOMMASO  CHII  LINOVICH  — LA  VERGINE  JN  TRONO  COL  FIGLIO. 

(Fot.  Minali). 


ogni  sua  opera  lo  Schiavone  accumula  i marmi  preziosi,  i sottili  ornamenti,  gli  in- 

Squarcione  nomina  per  due  volte  dei  procuratori  affine  di  ricuperare  denari  e fogli  di  disegni  rimasti  nelle  mani  del  di- 
scepolo ».  Le  nomine  dei  procuratori  avvennero  il  16  ottobre  1462  e 18  giugno  1464.  Per  maggiori  particolari  si  veggano 
le  pagg.  116-118  dello  studio  citato  Lazzarini-Moschetti.  Qui  diremo  soltanto  die  si  trattava  di  ricuperare  diciotto  disegni 
e quarantotto  ducati  d’oro,  somma  non  indifferente.  Giorgio  si  trovava  di  nuovo  a Padova  il  2 gennaio  1474. 

(1)  MÌÌntz,  Lcs  primilifs,  in  Hisloirc  de  VArt  pendant  la  Renaissance.  Paris,  1889,  pag.  642. 
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tagli  ed  i cammei  con  una  prodigalità  non  uguagliata  che  daH’abbondanza  dei  fe- 
stoni di  fiori  e di  frutti  naturali.  Nessuna  meraviglia  che  in  mezzo  a tanta  profu- 


UEKOA.MO  : .ACCADEMIA  CAKKAHA  (GALLEKIA  LOCHIS'. 
GKE(!0K10  SCIIIAVONE  (?)  — S.  GEROLAMO. 


BERGAMO:  ACCADEMIA  CARRARA  iGALURlA  LOCHIS). 
GREGORIO  SCHIAVONE  (?)  — S.  ALESSIO. 


(Fot  I.  I.  (J'Aiti  Grafiche). 


sione  di  particolari  le  figure  passino  in  seconda  linea,  e l’artista  non  cerchi  mai  in 
esse  qualche  nuovo  accento  d’espressione,  di  forma,  di  disegno,  d’idealità  o di  rea- 
lismo, ma  si  accontenti  di  ripetere,  fino  alla  sazietà,  le  viete  immagini  senza  un 
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pensiero,  senza  un  fremito  che  sollevi  in  alto,  verso  l’arte  vera,  i suoi  prodotti  di 
pittore  mestierante,  minuto  e timido  neH’esecuzione  come  un  miniatore  cui  manchi 
la  spontaneità.  Molto  maggiore  di  lui,  senza  peraltro  raggiungere  un  grado  elevato,  è 


PADOVA  ; GIlUiSA  DiiGLI  ERIiMI'IAM  — ANSVINO  DA  1 OHLÌ  — PREDICAZIONI;  DI  S.  CRISTOIOHO. 

AVANTI  IL  n.iO  K DOPO  IL  16  MAGGIO  14LS.  (Fot.  Aliliaii  . 


Ansuino  da  Forli,  un  po’  tozzo  nelle  proporzioni  e rude  spesso  neH’esecuzione,  ser- 
rata però  nel  modellato  e ferma  nei  contorni.  Ansuino  esercita  una  viva  influenza 
nel  proprio  paese  e ne  guida  l’arte  secondo  le  norme  padovane.  Niccolò  Pìzolo 
{n.  1421  c.)  è alle  volte  in  ritardo  anche  a paragone  dello  Squarcione  e pure  prò 
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littando  dei  nuovi  insegnamenti  '■>  e degli  esempi  di  Donatello,  serba  alle  opere  e 

(I)  Diamo  qiiaklie  cenno  cronolofjico  del  P'izolo  deducendolo  dalle  pubblicazioni  del  Lazzarini  e del  Moschetti; 

U41  — Nicolò  1 ìzolo  c Jacopo  da  Padova  eseffuiscono  certe  pitture  per  un  Giovanni  da  Cremona. 


i'Ai)0\  A ; cmi-SA  m-.nu  ekkmitaxi  — uìzolo  — l’assi  nzionk.  avanti  il  U50. 

(Fot.  .Andersonu 


1444.  12  febbraio  — Magister  Xicolaiis  picfor  publicus  mercator  filius  ser  Petri  de  Villa  Gaiizerla.  tanquam  persona 
■ pie  publìce  contrahit  respectu  virtutis  sue  et  sui  magisteri]  et  dicens  se  maior  annis  viginti  duobus,  minor  tamen  vigiliti 
tuiinque...  , riconosce  un  suo  debito  di  ducati  d’oro  e 20  soldi  di  piccoli  per  vestiti  ed  olio. 

144/,  29  aprile  — ^ .Magister  Xicolmis  pictor  filius  scr  Petri  publicus  mercator  . fa  patto  con  Donatello  e con  raniini- 
nistrazione  del  Santo  per  la  rinettalura  e getto  di  bronzi. 

1445.  Il)  maggio  — Magister  Nicol.ius  filius  ser  Petri  de  Villa  Ganzerla  • assume,  insieme  al  diciottenne  Andrea  Man- 
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alle  figure  allungate  un  carattere  arcaico  non  spiacevole  che  tende  a confondersi 
con  le  opere  primitive  del  Mantegna,  sul  quale  il  Pìzolo  sembra  avere  esercitato 


tegna,  la  dipintura  a fresco  di  metà  deila  cappella  Ovetari  i in  presenza  e in  concorrenza  dei  Vivarini  e del  maestro  te- 
desco Gio.  d’Alemagna  già  innanzi  ambedue  neli'età  e nella  fama  >. 
l-tW,  7 gennaio  — c m.  Niccolò  depentor  sta  a San  Luclia  >. 

1449  — Tra  il  gennaio  e il  maggio  viene  pagato  dall’arca  del  Santo  per  opere  di  semplice  coloritura. 


BOLOGNA  ; PINACOTECA  — MARCO  DE’  KUZIERI  DETTO  MARCO  ZOPPO  — S.  GIROLAMO  NEL  DESERTO. 

(Fot.  Anderson). 


IT.")!),  9 giugno  — Nominato  giudice  con  Francesco  Squarcione  per  esaminare  e stimare  il  lavoro  compiuto  nella  cap- 
pella Ovetari  dal  fu  Giovanni  d’Alemagna  e Antonio  Vivarini  da  Murano. 

14.50,  23  novembre  — Nomina  suo  attore  e procuratore  generale  Giovanni  Antonio  da  S.  Leonardo  i prò  omnibus 
causis,  litibus  et  questionibus  ...  et  generaliter  ad  lites  j>.  Non  doveva  essere  la  persona  piti  dolce  di  questo  mondo  il  Pìzolo! 

14.52,  febbraio  — Arbitro,  insieme  al  pittore  Andrea  di  Natale,  per  decidere  una  questione  sorta  tra  il  committente  Gio- 
vanni Descalzi  e il  pittore  maestro  Ceco  o Zeco  da  Roma  per  certe  pitture  eseguite  da  quest’ultimo  nella  chiesa  di  S.  Nicolò. 

1452,  13  maggio  — Le  pitture  della  cappella  Ovetari  sono  già  compiute. 

1452,  4 settembre  — Riconosce  un  altro  grosso  debito  di  58  ducati  d’oro  e lo  sana  cedendo  un  suo  credito  di  52  du- 
cati dovuti  dal  cremasco  Ardizzone  Renzone  per  un  cavallo  vendutogli.  Sappiamo  die  il  Pìzolo  era  anche  mercante. 

1453,  13  aprile  — Nicolò  Pìzolo  era  ancora  vivo, 

14(i3,  12  dicembre  — Nicolò  è già  morto  da  tempo,  trapassò  probabilmente  poco  dopo  il  1453,  percliè  da  quell’anno  in 
poi  non  si  hanno  più  notizie  del  pittore. 
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allora  (1448  c.)  un’influenza  notevole  — Per  la  sottile  finezza  dei  rari  dipinti 
il  Parenzano  venne  confuso  qualche  volta  col  Mantegna.  Basta  questo  fatto  per 
assicurargli  un  posto  d'onore  tra  i pittori  istrutti  dalla  scuola  di  Padova,  e nello 
stesso  tempo  per  determinare  che  subì  presto  rinflusso  del  Mantegna. 


BOLOGNA  ; COLLEGIO  DI  SPAGNA  — .MARCO  DE’  HlZIEKl  DETTO  MARCO  ZOPPO  — PALA  D’ALTARE. 

(Fot.  Alinari  . 


Su  Marco  Zoppo  artista  grossolano  e privo  d’idealità,  debole  e contorto  di- 
lli si  veda  la  nostra  nota  4 a pag.  434  dello  studio  sullo  Squarcione.  Diamo  più  sotto  l’intero  brano  del  Lazzarini.  Era 
naturale  che  il  Mantegna  diciottenne  subisse  Finllusso  del  Pìzolo,  il  quale  aveva  allora  ventotto  anni  circa  e doveva  sem- 
brare un  maestro  ad  Andrea  avendo  giù  lavorato  Fanno  innanzi  ai  bronzi  del  Santo  sotto  la  guida  di  Donatello. 

i2i  Bernardo  Parenzano,  padovano  quattrocentista,  alquanto  secco  ed  angoloso,  che  si  potè  identificare  in  Bernardo 
Parentino,  da  che  ci  si  rivela  firmato  in  un  quadro  della  R.  Accademia  di  Modena,  in  Varie.  1904.  pag.  414.  G.  FkizzOXI, 
Opirc  di  pittura  delle  scuole  italiane  nel  Louvre.  — Fig.  a pag.  444, 

(3,  Marco  de'  Ruzieri  da  Bologna  ebbe  donazione  universale  il  24  maggio  1455  dal  maestro  Squarcione,  il  quale  gli 
lasciò  pure  uno  studio  grande  con  rilievi  e disegni,  e uno  studiolo  con  rilievi,  pitture  e cose  necessarie  al  dipingere.  La 
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segnatore,  ma  colorista  alle  volte  intenso,  vivace  e luminoso  a sufficienza,  sono 
diversi  i pareri  da  chi  lo  vuole  capo  e fondatore  della  nuova  scuola  bolognese,  a 
coloro  che  stanno  col  Morelli  il  quale  sostiene  con  ragione  che  non  si  debba 
considerare  come  fondatore  della  scuola  altri  che  il  Cossa,  giudieando  « Marco 
Zoppo  una  caricatura  del  maestro  Squarcione  che  dimorando  quasi  sempre  a Ve- 


LONDRA:  galleria  NAZIOLALE  — FRANCESCO  DEL  COSSA  — S.  DOMENICO. 

(Fot,  Morelli). 


nezia  non  poteva  influenzare  i bolognesi  ».  Infatti  a noi  sembra  che  si  trovino  de- 
donazione non  ebbe  seguito  e Marco  si  recò  poco  dopo  a Venezia,  separandosi  definitivamente  dal  maestro  e intentandogli 
lite  pel  pagamento  d'una  grande  quantità  di  gesso  di  Bologna  somministrata  allo  Squarcione  dal  padre  di  Marco.  Il  giu- 
dizio sfavorevole  a Francesco  venne  pronunciato  il  9 ottobre  1455  da  quattro  arbitri. 

(1)  Le  opere  dei  maestri  ital.  ecc.,  ediz.  di  Bologna,  pag.  256,  ediz.  ted.  Die  Werche  ilalienischen  Meister  ecc.,  pa- 
gina 64.  Le  parole  del  Morelli  sono  confermate  dai  fatti.  I ferraresi  conquistano  la  scuola  bolognese;  primo  accorre  Fran- 
cesco del  Cossa,  seguono  Ercole  Roberti  e Lorenzo  Costa.  Marco  Zoppo  esercitò  tuttavia  qualche  influenza  perchè,  se  era 
molto  inferiore  ai  maestri  ferraresi,  era  un  colosso  a paragone  dei  maestri  bolognesi  a lui  contemporanei. 
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boli  tracce  dell  arte  sua  in  Bologna  solo  in  qualche  rara  opera  del  Francia  e di 
Giacomo  Forti.  Il  Venturi  ritiene  che  Marco  abbia  piuttosto  i difetti  che  le  virtù 
della  scuola  padovana,  tuttavia  dobbiamo  pure  riconoscere  che  Marco,  senza  essere 
un  pittore  di  molto  valore,  possedeva  caratteri  individuali  che  lo  fanno  distinguere 
prontamente  e nitidamente  dai  condiscepoli.  --  Attraverso  e insieme  a questi  tem- 


BRERA  ; PINACOTECA,  N.  449  — FRANCESCO  DEL  COSSA  — S.  PIETRO. 

(Fot.  I.  I.  d'Arti  Grafiche). 


peramenti  mediocri  d’artista  giungiamo  al  condiscepolo,  al  gigante  della  scuola,  al 
Mantegna,  uno  tra  i più  grandi  artisti  d’Italia,  i!  quale  dominò  dall’alto  tutti  gli 
squarcioneschi  e anche  quelli  che  non  erano  tali,  con  la  potenza  sovrana  dell'intel- 
letto e con  l’ottima  preparazione  che  gli  permisero  d’indagare  vittoriosamente  i se- 
greti del  vero,  della  forma  e del  movimento. 

CZi 


(1)  Arch.  star,  dell  arte.  La  pittura  botognese  net  sec.  pag.  286. 
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Andrea  Mantegna,  pittore  ed  incisore  sommo,  nacque  da  un  ser  Biagio  fale- 
gname o marangone  nel  1431  molto  probabilmente  nel  villaggio  A' Insula 

(1)  Doc.  LXV,  LXVI,  LXvni  ecc.  Lazzarini-Moschetti. 

(2)  L'anno  della  nascita  si  deduce  finora  daU’iscrizione  conservataci  dallo  Scardeone  (op.  cit.,  pag.  372)  e che  si  leg- 
geva sotto  l’ancona  («  unam  anconam  j>)  dell’altar  maggiore  di  S.  Sofia  in  Padova  fatta  nel  1-448  e perita  nel  secolo  XVlll  : 


BRERA  ; PINACOTECA,  N.  449  — FRANCESCO  DEL  COSSA  — S.  GIOVANNI. 

(Fot.  1.  1.  d’Arti  Grafiche). 


« Andreas  Mantinea  PAT[avm/;s]  an[h.]  septem  et  decem  natus,  sua  manu  pinxit  M ■ CGCC  ■ XLVIll  ».  Ora  pos- 
sediamo anche  il  documento  di  quietanza  del  16  ottobre  1448  dal  quale  apprendiamo  che  Andrea  ricevette  in  pagamento 
quaranta  ducati  d'oro  per  contratto  e altre  trentadue  lire  di  piccoli  e sedici  soldi  per  figure  aggiunte  di  fantasia,  come  si 
era  riservato  di  fare  < aliquas  alias  ymagines  et  alia  opera  ultra  quod  teneretur  ».  Nota  giustamente  il  Moschetti  che  « la 
somma  fu  in  verità  grandissima,  ove  si  tenga  conto  dell’età  quasi  puerile  dell’artista  ed  ove  si  ricordi  che  un  anno  prima 
[1447]  lo  Squarcione,  maestro  suo  ed  arbiter  della  pittura  padovana,  non  ricava  per  la  tavola  del  coro  di  S.  Antonio  che 
lire  43,  soldi  10,  pari  a poco  più  di  sette  ducati,  e che  un  anno  dopo,  allo  stesso  l’ancona  di  casa  Lazara  non  era  pagata 
se  non  30  ducati,  gran  parte  dei  quali  poi  in  natura  anzi  che  in  denaro  ».  (Loc.  eli.,  pag.  137).  Dell’ancona  di  S.  Sofia  in 
Padova  il  Vasari  disse  che  pareva  fatta  i da  un  vecchio  ben  pratico  e non  da  un  giovinetto  ». 

(3)  Diciamo  « molto  probabilmente  » perchè  il  documento  trovato  dal  Lazzarini  lascia  qualche  dubbio,  non  essendo 
chiaro  se  la  natività  in  Isola  di  Cartura  si  riferisca  al  padre  o piuttosto  al  figlio  Mantegna. 
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de  supra  o Isola  di  Cartiira  al  confine  tra  Padova  e Vicenza;  allora  parte  del  ter- 
ritorio vicentino,  ora  della  provincia  di  Padova.  E’  certo  intanto  che  l’artista  nei  pre- 
cisi atti  notarili  è sempre  detto  « de  Vicentia  »,  quantunque  egli  si  firmi  invaria- 
bilmente patavinus  perchè  condotto  ancora  fanciullo  a Padova  e qui  cresciuto  alla 
vita  e all  arte  Mori  in  Mantova  il  13  settembre  del  1506,  Si  credette  finora  che 
nascesse  da  parenti  in  ottima  condizione  sociale  e che  perdesse  il  padre  ben 
presto  perchè  fanciulletto  e già  scolaro  dello  Squarcione  questi  lo  adottò  come 
figliuolo  ma  il  padre  di  Andrea  era  vivo  tuttora  verso  la  fine  del  1449  e morì 
tra  il  1450  e il  ’5I  II  Mantegna  entrò  nella  scuola  dello  Squarcione  tra  il 

1441  e il  1445,  più  probabilmente  nel  1441,  perchè  di  dieci  anni  circa  era  già  in- 
scritto nella  Fraglia  dei  pittori  di  Padova.  Nel  1448  dipinge,  per  la  chiesa  di  Santa 
Sofia,  un’ancona  perduta  da  molto  tempo,  e nella  quietanza  del  16  ottobre  è detto 
maestro  abitante  in  contrada  di  S.  Lucia  in  una  casa  che  comperò  il  13  novembre 
1458  e vendette  il  22  giugno  del  1492.  Nel  1448  era  quindi  già  separato  dallo 
Squarcione  contro  il  quale,  fin  dal  26  gennaio  1447  (m.  v.),  questionava  circa  il 
modo  d’interpretare  i patti  dell’adozione.  Nel  maggio  del  1449  si  reca  per  poco 
in  Ferrara  chiamatovi  da  Lionello.  Il  viaggio  ha  importanza  particolare  perchè  de- 
terminò probabilmente  il  movimento  che  portò  gli  artisti  ferraresi  del  primo  periodo 
verso  il  realismo  squarcionesco  e il  disdegno  della  bellezza  Nel  1452  circa  Andrea 
si  avvicina  ai  Bellini  e sposa  nel  1453  Niccolosa  figlia  di  Jacopo  e sorella  di 

(U  Moschetti,  loc.  cit.,  pag.  133. 

(2)  Fino  ad  ora  sembrava  che  non  si  dovesse  prestare  troppa  fede  al  Vasari  ivol.  Ili,  pag.  384,  ed.  Sansonii  dove  af- 
ferma che  il  Mantegna  « nacque  d’umilissima  stirpe  » e ancora  < da  fanciullo  pasceva  gli  armenti  j>,  perchè  in  uno  stru- 
mento del  1492  deir  Archivio  segreto  di  Mantova  si  legge:  i Andreas  Mantegna  q.  honorandi  ser  Blaxii  >.  Ma  ora,  in 
seguito  ai  nuovi  documenti,  si  comprende  quanto  fosse  veritiero  il  Vasari  e giudizioso  l’aristocratico  Moschini  (Vicende 
ecc.  già  cit.,  pag.  33)  il  quale  aveva  osservato  che  « il  titolo  di  ser  potevasi  accordare  al  padre  in  grazia  del  figlio  che 
allora  viveva  in  Mantova  in  splendore  di  onoranze  e di  largliezze  di  comodi...  e la  cui  ignobilità  (!)  vi  era  forse  scono- 
sciuta >. 

(3)  « 1441  (?)  Andrea  finito  [fiolo]  de  M.  Francesco  Squarzon  depentor  >.  Dal  libro  della  Fraglia  del  pittori  di  Pa- 
dova nella  Bibl.  Civica  Patavina,  con  la  segnatura  : ms.  B.  P.  7S0.  Abbiamo  seguito  la  lettura  data  dal  Moschetti  (Loc.  cit.., 
pag.  1'))  e non  la  solita  dal  Moschini  in  poi  : <r  Andrea  fiuolo  ecc.  (Moschini,  Vicenda  ecc.,  pag.  29i.  Col  nome  adottivo 
di  Squarzon  troviamo  ricordato  il  Mantegna  tanto  negli  atti  successivi  della  Fraglia  che  in  quelli  di  parecchi  notai.  In 
un  documento  del  novembre  1461  si  dà  ancora  ad  Andrea  « il  cognome  di  Squarzon,  provandoci  così  che,  anche  dopo 
molti  anni  dacché  ogni  legame  era  rotto  fra  i due  artisti,  persisteva  tuttavia  nell’uso  comune  la  vecchia  forma  appellativa 
alludente  alla  volontaria  parentela  fra  loro  contratta  i.  (Moschetti,  pag.  135).  Si  veda  pure  la  nostra  nota  a pag.  430  dello 
Squarcione. 

(4)  Docum.  LXVI  e I.XVII,  Lazzarini-Moschetti. 

(5)  F.  Stefani,  Andrea  di  Biagio  Mantegna  di  Vicenza,  in  Ardi.  Ven.,  anno  1885,  fascic.  57,  pagg.  191-192.  Si  pub- 
blica un  decreto  del  Tribunale  della  Quarantia  criminale  dato  il  2 gennaio  1455  (m.  v.)  col  quale  si  annulla  un  compro- 
messo fatto  otto  anni  avanti  (26  gennaio  1447  in,  v.)  tra  il  Mantegna  e lo  Squarcione,  arbitri  Ulisse  Aleotti  e Vittore 
Negri,  non  si  sa  per  quale  quistione  insorta  tra  i due  artisti.  La  cassazione  è fondata  sul  fatto  che  nel  1447  (m.  v.)  il 
Mantegna  era  ancora  in  età  minore  e sotto  la  podestà  paterna  e di  piii  che  era  stato  gabbato  ideceptus)...  Ma  in  che  era 
stato  ingannato  ? E fino  a qual  punto  si  deve  ritenere  scolaro  dello  Squarcione,  se  a diciassette  anni  aveva  lite  con  lui; 
se.  pochi  mesi  dopo,  segnava  le  opere  proprie,  aìfermando  la  sua  personalità  artistica?  Lo  Stefani  dà  merito  al  Cecchetti 
d'avere  indicato  il  documento  nel  quale  si  legge  tra  l'altro:  « .Andream  Blasij  Mantegna  de  Vicentia  pictorem  >.  Che  il 
Mantegna,  pur  essendo,  non  in  lite,  ma  in  iscrezio,  a diciassette  anni  con  lo  Squarcione  gli  sia  stato  scolaro  si  comprende 
dal  fatto  dell’adozione  a dieci  anni  d’età  che  permise  circa  sette  anni  di  alunnato  e,  meglio  ancora,  dallo  stile  dei  primi 
affreschi  agli  Eremitani.  Diciamo  screzio  e non  lite  perchè  la  divergenza  terminò  con  un  compromesso. 

(6)  Non  eseguì,  sulla  medesima  tavola,  che  il  ritratto  di  Lionello  da  un  lato,  e quello  del  suo  favorito  Folco  di  Villa- 
fora  dall’altro. 

(7)  Ci  riferiamo  a Cosimo  Tura,  Michele  Ongaro,  Baldassarre  d’Este  ecc. 

(8)  Errarono  il  Kristeller  e il  .Moschetti  (pag.  120)  i quali  assegnarono  l’anno  1454  al  matrimonio  del  Mantegna  con  Nic- 
colosa. 11  Kristeller  dice:  « Im  Beginne  des  Jahres  1454  heiratete  Mantegna  Jacopo  Bellinis  tochter  Nicolosia  > e richiama: 
P.  Paoletti,  Raccolta  ecc.,  Padova,  fase.  I.  Ma  il  Paoletti  aveva  dato  il  documento  con  la  data  « 1453,  25  febbraio  > già 
ridotta  allo  stile  comune,  mentre  il  documento  originale,  che  si  legge  a carte  199  del  registro  72  della  Scuola  grande  di  San 
Gio.  Evangelista  all’Arch.  di  Stato  in  Venezia,  porta  la  data  25  febbraio  1452,  more  veneto,  cioè  1453.  Il  Moschetti  seguì 
certo  il  Kristeller  perchè  scrive:  < A inasprire  del  tutto  gli  animi  causa  principalissima,  sebbene  ultima,  era  stato  il  ma- 
trimonio contratto  nel  1454  dal  Mantegna  con  Niccolosia,  figlia' di  Jacopo  Bellini,  del  temuto  rivale  del  maestro  padovano  ». 
Riflettendo  però  che  lo  Squarcione  aveva  criticato  i freschi  del  Mantegna  1 1452)  assai  prima  che  Andrea  sposasse  Niccolosia, 
che  già  un  compromesso  era  intervenuto  nel  1447  m.  v.  il  quale,  con  l’adozione,  viene  annullato  soltanto  nel  1455  m.  v., 
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Gentile  la  quale  gli  premorì  Nel  1456  tra  il  Mantegna  e lo  Squarcione  scoppia 
un  nuovo  e più  grave  dissidio  al  quale  abbiamo  già  accennato.  Il  Mantegna  abitò 
principalmente  a Padova;  a Mantova  dal  1460  in  avanti  dimorò  qualche  tempo 
a Verona  (1463)  dove  aveva  già  condotto  dal  1457  al  1459  la  celebre  pala  di  San 
Zeno.  Passa  a Firenze  nel  1466  echiamato  dal  papa  Innocenzo  Vili  va,  cavaliere 
aurato,  a Roma,  dove  rimane  dal  10  giugno  1488  al  6 settembre  del  1490,  nel  qual 
anno  torna  a Mantova  coi  suoi  Gonzaga  e vi  resta  lino  alla  morte. 


* 

* 

L’arte  del  Mantegna  muove  : dalla  ricostruzione  archeologica,  cara  all’umanesimo 
rinascente  dalla  tecnica  novella  e dall’impulso  dei  principi  scolastici  artistico-de 
cerativi  banditi  dallo  Squarcione,  modificati  tuttavia  prontamente  e trasformati  in 
seguito  profondamente  nell’ordine  cronologico  che  segue:  U)  Dall  influsso  di  Niccolò 
Pìzolo  squarcionesco-donalelliano  (1448)  « allora  nell’età  di  ventotto  anni  circa,  un 
anno  avanti  discepolo  e compagno  di  lavoro  di  Donatello  per  la  fattura  de’  bronzi 
famosi  del  Santo.  Ond’è  che  il  Pìzolo,  il  quale  manifesta  maggiore  maturità  nella 
pala  dell'Assunta  che  non  sia  nella  prima  maniera  de’  freschi  di  Andrea,  rappresenta 
l’anello  di  congiunzione  tra  l’arte  di  Donatello  e quella  del  Mantegna  » Proba- 
bilmente il  Pìzolo  e il  Mantegna  furono  i primi  ad  usare  forme  romane  nell’affresco. 
— 2”)  Dallo  studio  diretto  sui  bronzi  e le  altre  opere  fatte  in  Padova  da  Dona- 
tello (1444-1449),  del  quale  il  Mantegna,  meglio  d’ogni  altro  squarcionesco,  si 
appropria  la  grandiosità  classica  dell’architettura,  il  verismo  energico,  pronto  ed 


cioè  più  di  due  anni  dopo  il  matrimonio,  vien  fatto  di  pensare  se  non  vi  sia,  da  parte  degli  scrittori,  un  po’  dì  esagera- 
zione dal  Vasari  in  qua,  tanto  più  se  ricordiamo  che  lo  Squarcione  teneva  una  casa  in  Venezia  dove  si  recò  anche  dopo  il 
1455  a sottoscrivere  in  quella  città  il  28  marzo  1456  la  convenzione  con  Giorgio  di  Tommaso,  a fissarvi  dimora  per  due 
anni  di  seguito  e condurvi  opere  numerose.  Si  veda  anche  quanto  diciamo  nel  proemio  a Francesco  Squarcione. 

(1)  Giovanni  Bellini  era  figlio  naturale  di  Jacopo.  11  Vasari  aveva  rilevato  accuratamente  e prudentemente  la  cosa  scri- 
vendo che  Andrea  « tolse  per  moglie  una  figliuola  di  Jacopo  e sorella  di  Gentile  > (voi.  111,  pag.  3S9>. 

(2)  11  testamento  di  Andrea,  dal  quale  si  ricava  la  morte  già  avvenuta  della  Niccolosa,  è del  1°  marzo  1504  inatti  del 
notaio  mantovano  Eugenio  Framberti.  Venne  pubblicato  fin  dal  1826  dal  Moschini  in  Vicende  della  piti,  padov-  ecc.  Esiste 
un  secondo  ed  ultimo  testamento  fatto  dal  Mantegna  il  24  gennaio  1506  in  atti  del  notaio  mantovano  Giambattista  Zambelli, 
e questo  pure  è noto  da  molto  tempo. 

i3i  Lo  invitò  a Mantova  il  marchese  Lodovico  Gonzaga  il  5 gennaio  1457  e continuò  le  pratiche  sino  al  2 febbraio 
1159.  Braohirolli,  Giornale  d'erudizione  artistica.  Perugia,  voi.  1,  pag.  191,  Si  .veda  anche  Akmand  Basciiet  in  Ga- 
zelie  des  Beaux-Arts,  tomo  XX,  1866,  pagg.  318-339  e 4/8-491.  Dociinients  inédits  concernanls  la  personne  et  le  les  ociivres 
d' Andrea  Mantegna. 

(4)  Secondo  una  lettera  deU’Aldobrandini  datata  3 giugno  1466  e pubblicata  dal  conte  D’Arco  in:  Delle  arti  e degli 
artefici  in  Mantova,  voi.  11,  pag.  12. 

(5i  Crediamo  inutile  insistere  sulla  priorità  dell’umanesimo  in  Padova  dove  nel  principio  del  Trecento  fioriva  già  la 
poesia  latina  di  Albertino  Mussato  e poco  di  poi  l’ambiente  classico  prediletto  dal  Petrarca.  Ambiente  erudito  che  si  ri 
flette  nella  scelta  degli  argomenti  pittorici  della  reggia  carrrarese  ; Guerra  tebana,  Guerra  giugurtina.  Trionfo  di  Mario,  im- 
magini gigantesche  dei  dodici  Cesari  ecc.  e nelle  impronte  delle  due  medaglie  dove  Francesco  Novello  è panneggiato  alla 
romana.  L’amore  pel  classicismo,  alimentato  dal  glorioso  Studio  patavino,  cresce  nel  XV  secolo  per  opera  dello  Squarcione, 
prepara  il  terreno  propizio  all’arte  nuova  e come  per  la  pittura  avea  chiamato  di  Toscana  Paolo  Uccello,  Piero  dei  Fran- 
ceschi, Filippo  Lippi,  chiamò  pure  il  Donatello  perchè  sulla  piazza  del  Santo  inalzasse  il  monumento  equestre  e coro- 
nasse con  l’opera,  tradizionale  per  eccellenza,  le  aspirazioni  secolari  degli  umanisti  ansiosi  di  assistere  alla  risurrezione 
delle  forme  antiche.  Anche  Ferrara,  dal  1429  in  poi,  non  rimane  seconda  nell’amore  pel  classicismo,  chè  anzi,  dice  il  Car- 
ducci, allora  fu  veramente  fondata  Ferrara,  la  Ferrara  poetica,  dotta,  elegante,  letteraria,  per  opera  del  Guarino  e di  Lio- 
nello. Era  naturale  che  in  queste  città  predilette  deil’umanesimo,  prosperassero,  meglio  che  in  altre,  gli  insegnamenti  dello 
Squarcione  e gli  esempi  del  Mantegna. 

(6)  r Desipolo  over  garfon  > di  Donatello  è detto  nei  registri  di  cassa  dell’arca  del  Santo,  perù  nel  contratto  per  gli 
angeli,  Niccolò  viene  distinto  dagli  altri  cosi  : « niagister  Donatus  et  magister  Nicolaus  et  magistri  discipuli  prelibati  ma- 
gistri  Donati  >. 

(7)  Lazzarini,  Rassegna  d'arte,  loc.  cit. 

(8)  Si  ricordi,  fra  i tanti  spunti  donatelliani  nelle  opere  della  gioventù  del  Mantegna,  il  finto  bassorilievo  con  danza 
di  putti  nel  polittico  di  S.  Zeno  a Verona  (1457-59'.  Al  Donatello  grandissimo,  più  che  al  bravo  Jacopo,  si  volgeva  la  grande 
anima  di  Andrea. 
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CAPITOLO  VII. 


eletto,  l’interiore  vita  psicologica  delle  figure,  le  mosse  nobili  ed  eleganti,  l’impo- 
nenza statuaria,  monumentale  della  composizione.  Con  tale  studio  il  Mantegna 
raggiunge  queirideale  marmoreo  che,  senza  poterlo  arrivare,  si  era  già  proposto  lo 

Squarcione:  emulare  con  la  pittura,  la  forza  ed  il  risalto  della  scultura.  A questo 
periodo  appartiene  la  prima  maniera  del  Mantegna:  archeologica  nei  fondi,  negli 
accessori  e in  molte  figure  ; donatelliana  neH’insieme,  squarcionesca  nelle  fonti  più 
riposte.  11  massimo  esponente  di  quella  maniera  si  ha  nelle  storie  drammatiche  di 

S.  Giacomo  agli  Eremitani.  — 3")  Dal  sentimento  della  natura  più  sviluppato  e 
dallo  studio  diretto  del  vero  cui  si  volge  il  pittore  dopo  le  storie  di  S.  Giacomo, 

da  una  minore  ostentazione  archeologica  e forse  dallo  studio  su  qualche  disegno 
di  Jacopo  Bellini.  Dai  dipinti  di  questo  maestro  nulla,  o ben  poco,  poteva  appren- 

dere il  Mantegna  L’influsso  di  Jacopo  si  limiterebbe  finora  al  modo  di  comporre 
la  scena  in  tre  dipinti  di  Andrea  posteriori  ad  ogni  modo  al  martirio  di  S.  Gri- 

di Per  comprendere  quale  tecnico  straordinario  fosse  già  il  Mantegna  a diciassette  e a ventitré  anni  basterà  citare  i 
iresclii  più  antichi  della  cappella  Ovetari  agli  Eremitani,  e il  noto  polittico  di  S.  Luca,  ora  a Brera,  n.  200,  commesso  al- 
l’artista il  10  agosto  1453  e finito  nel  novembre  1454,  testimonio  della  scienza  ornai  perfetta  e dell’arte  squisita  di  Andrea. 

(2)  Ammesso  che  si  possa  parlare  dell’influenza  d’iin  artista  su  di  un  altro  quando  quest’ultimo  si  appropria  soltanto,, 
modificandola  in  parte,  una  posa  di  figura,  o la  linea  generale  o particolare  d’una  composizione,  si  avrebbero  finora  tre 
opere  del  Mantegna  le  quali  sembrerebbero  dimostrare  che  il  loro  autore  vide  i disegni  di  Jacopo.  Ma  per  noi,  si  deve 
parlare  di  vera  influenza  solo  quando  un  artista  deriva  più  o meno  da  un  altro  o la  tecnica  del  disegnare,  o del  modellare, 
del  chiaroscurare,  del  colorire  e di  conseguenza  anche  gli  andamenti  del  pennelleggiare,  in  modo  che  i dipinti  del  primo 
richiamino  all’occhio  e alla  mente  dello  studioso  i quadri  o i freschi  del  secondo,  sia  pure  in  una  sola  delle  qualità  tecniche 
accennate  e sia  pure  in  piccola  quantità,  dato  sempre  che  l’imitatore,  o seguace,  abbia  condotto  l’opera  dopo  d’altra  si- 
milare del  prototipo.  Nel  caso  di  derivazione  in  linea  di  composizione  non  ci  sembra  che  si  possa  parlare  d’influenza  pro- 
priamente detta,  ma  di  semplice  suggestione,  oppure  in  certi  casi  di  appropriazione,  o di  plagio  più  o meno  grave  ed  evi- 
dente. Premesse  queste  nostre  teoriche,  possiamo  passare  ad  un  breve  esame  delle  somiglianze,  volute  da  qualche  scrittore, 
tra  Jacopo  ed  Andrea.  P.  Mantz  (Andrea  Mantegna  in  Gazclte  des  Beaux-Arts.  18S6,  pag.  16  e segg.)  trovò  riscontri  e 
somiglianze  tra  la  Pietà  compresa  nel  polittico  di  S.  Luca  a Brera  in.  200i  e un  disegno  del  Bellini  al  Louvre.  Conclude 
che  i committenti  consigliarono  probabilmente  al  Mantegna  di  attenersi  nella  distribuzione  generale  a quella  del  polittico 
dipinto  [1451|  dai  fratelli  Vivarini  per  S.  Francesco  in  Padova.  Pato  e non  concesso  p)  che  esistano  davvero  queste  affinità, 
chi  dimostra  che  i disegni  del  Louvre  siano  anteriori  al  polittico  di  S.  Luca?  Non  è molto  probabile  che  siano  invece  po- 
steriori tanto  più  che  la  carta  23  a del  British  Alnsenin,  più  antica,  è diversa  in  molte  parti?  11  Richter  (nel  Catalogo- 
Northbrook  IS^à,  e in  Lcctures  on  thè  National  Gallcry.  IS9S,  pag.  39)  fu  il  primo  ad  avvertire  certe  corrispondenze  fra 
il  Cristo  nell'orto  dipinto  nel  145<l  dal  .Mantegna  per  Giacomo  Marcello  podestà  di  Padova,  e ora  nella  National  Gallery, 
n.  1417,  il  Cristo  pure  nell'orto  di  Giambellino,  aiich’esso  nella  Galleria  di  Londra,  n.  626  e il  disegno  di  Jacopo  che  si 
trova  a carta  44  a del  codice  del  British  Mnseiiin.  Del  dipinto  di  Giambellino  parleremo  nel  secondo  volume.  — Accanto 
a qualche  lontana  affinità  sono  differenze  notevoli:  il  gruppo  d’angeli  manca  totalmente  in  Jacopo;  la  concezione  delle 
rocce  alte,  saldissime,  contrasta  con  l’aspetto  molle  dei  monti  di  Jacopo;  Gesù  è volto  in  senso  inverso;  mostra  le  mani 
giunte  e i piedi  ignudi,  cose  tutte  che  non  troviamo  nel  disegno  di  Jacopo,  privo  inoltre  di  profondità.  Non  parliamo  degli 
apostoli,  mirabili  di  plasticità,  meravigliosi  per  disegno,  scorciati  con  arte  insuperabile  nel  Mantegna.  In  Jacopo  sono  meno 
che  mediocri,  privi  d’espressione,  deboli  nel  disegno,  compiutamente  diversi  nelle  pose.  Concluderemo  che  Andrea,  veduto 
probabilmente  il  disegno  di  Jacopo,  comprese  che  il  motivo  della  figura  principale  era  buono  e se  lo  appropriò,  trasfor- 
mandolo, migliorandolo  e movendolo  in  senso  inverso.  A questo  e nulla  più  si  riduce,  nel  caso  specifico,  la  correlazione 
tra  il  disegno  e il  dipinto.  Che  il  Mantegna  sapesse  interpretare  il  soggetto  in  modo  diverso  si  può  arguire  dall’altra  Ora- 
zione nell'orto,  ora  nel  Museo  di  Tours,  già  in  S.  Zeno  a Verona  e compiuta  nel  1459,  Peggio  che  mai  il  ravvicinamento 
tentato  tra  V Adorazione  dei  Magi  del  Mantegna,  ora  agli  Uffizi,  n.  1111  e il  disegno  di  Jacopo  al  Louvre  carta  34.  Per 
tentarlo  non  basta  la  buona  volontà,  ma  bisogna  possedere  una  discreta  dose  d’imaginazione!  Esaminiamo  un  poco  le  due 
opere  d’arte  e quanto  dice,  derivando  dal  Kristeller,  L.  V.  a pag.  148,  n.  34,  e a pag.  Iti3.  A pag.  148  scrive:  « La  storia 
dei  magi  con  molte  figure.  (Forse  il  Mantegna,  coll’Adorazione  degli  Uffizi,  si  è ispirato  a questo  disegno)  >.  Poco  dopo, 
non  ricordando  più  il  prudente  « forse»,  legge  senz’altro;  » l’influsso  di  Jacopo  su  Andrea  si  riscontra  anche...  neW  Adora- 
zione dei  Magi  agli  Uffizi,  opera  cui  fu  modello  0 ?i  un  disegno  del  Bellini  » (pag.  163).  Così  dal  dubitare  eccoci  balzati 
in  piena  certezza  storica  senza  una  parola  di  prova  o almeno  di  commento.  Noi  affermiamo  che  tra  la  pisanelliana  < storia 
dei  Magi  > ecc.  di  Jacopo  e l’opera  originale  del  Mantegna  non  v’è  nemmeno  affinità  lontana  nelle  apparenze  esteriori 
della  scena.  Quale  paragone  può  istituirsi  tra  l’esercitazione  prospettica  di  Jacopo,  occupata  quasi  tutta  da  un’ossatura  di 
legname,  e la  grotta  rocciosa  di  Andrea,  tra  le  figure  allungate,  ma  di  perfetto  disegno  del  Mantegna,  e i ballerini  di  Ja- 
copo, tra  la  scena  profonda  di  Andrea  che  si  perde  lontano  nel  tramonto  e il  fondo  in  bassorilievo  del  Bellini  dalle  figure 
appiccicate  alla  roccia?  Insomma  non  v’è  luogo  a comparazione  tra  le  due  opere  tanto  diverse  di  concetto,  di  merito,  di 
arte,  pur  tenendo  conto  che  in  un  caso  si  tratta  di  semplice  disegno  e nell’altro  d’opera  compiuta.  L’immaginazione  di 
L.  V.  ipag.  1.50),  nel  S.  Sebastiano  frecciato  di  Jacopo  al  Louvre  (carta  68)  i trova  qualche  riscontro  con  la  scena  del  Man- 
(*i  Dicemmo  dato  e non  concesso  perchè  in  tutte  le  quattro  Pietà  del  libro  del  Bellini  al  Louvre  si  tratta  di  compo- 
sizioni con  figure  intere  collegate  fra  di  loro,  mentre  nel  polittico  del  Mantegna  abbiamo,  al  solito,  tre  mezze  figure  in 
caselle  separate,  diverse  nel  moto,  nel  sentimento,  nelle  pose.  E’  pure  differente  la  Pietà  a carta  2 composta  di  mezze  fi- 
gure molteplici  e collegate  in  composizione  unica.  Per  curiosità  facciamo  notare  all’accorto  lettore  che  nei  fogli  58,  59,  60 
nei  quali  sono  comprese  due  Pietà  e una  Crocifissione,  il  MUntz  vedeva  l’imitazione,  anzi  la  copia  dell’Angelico!  Si  veda 
pag.  462  Histoire  de  Vari  pendant  la  Renaissance,  1,  Les  primitifs.  Paris,  Hachette,  1889. 
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eletto  l’interiore  vita  psicologica  delle  figure,  le  mosse  nobiU  -egantp 
■■;enzà  statuaria,  monumentale  della  composizione.  Con  tale  .v-  cno  i an  ej„j.* 
ra-uiim-e  quell’ideale  marmoreo  che,  senza  poterlo  arrivare,  s>  . ra  già  proposto  o 
Smmcione:  emulare  con  la  pittura,  la  forza  ed  il  risalto  della  scultura.  A questo , 
om-iodo  appartiene  la  prima  maniera  del  Mantegna:  archeologica  nei  ondi,  negli 
accessori  e in  molte  figure;  donatelliana  nell’insieme,  squarcionesca  nelle  font,  .mu 
riposte.  11  massimo  esponente  di  quella  maniera  sì  ha  nelle  storie  drammahch^i. 

S Giacomo  agii  Eremitani.  — 3")  Dal  sentimento  della  natura  pm  sviluppai-^  e 
^dailo  studio  direno  del  vero  cui  si  volge  il  pittore  dopo  le  storie  di 
da  ima  minore  ostentazione  archeologica  e forse  dallo  studio  su  qualche  diseg 
Iacopo  BeUini.  Dai  dipinti  di  questo  maestro  nulla,  o Mn  poco,  poteva  appren- 
dere il  Mantegna  L'influsso  di  Jacopo  si  limiterebbe  finora  al  modo  di  coinporre 
ia  scena  in  tre  dipìnti  di  Andrea  posteriori  ad  ogni  modo  al  martino  di  S.  Cn- 

,r,  Per  comprendere  quale  tecnico  straordinario  tosse  gi.  il 

ivoscbl  pii.  antichi  della  cappella  Ovetari  agl  Erem,  an,  e d \ dlu’aUe  squisita  di  Andrea, 

l’artista  il  10  agosto  1453  c imito  nel  altro  quando  auest’ultimo  si  appropria  soltanto,. 

Ammesso  che  si  poss-a  composizione,  si  avrebbero  iinora  .re 

modiiicandola  m P-artc,  una  posa  di  figura,  o la  linea  genera  e p 
■ opeie  dei- Mantegna  le  quali  sembrerebbero  dimostrare  che  il  loro  autore  v^e  ‘ S'  ^ „ del  ,„odeUare, 

parlare  di  vera  iiiiluenza  solo  quando  un  ^ 

del  chiaroscurare,  del  colorire  e di  conseguenza  an  g secondo  sia  pure  in  una  sola  delle  qualità  tecniche 

richiamino  all'occhio  e alla  ^ riraitatore,  o seguace,  abbia  condotto  l’opera  dopo  d’altra  si-., 

accennate  e sia  pure  in  piccma  quantità,  d..to  sei  p non  ci  sembra  che  si  possa  parlare  d’inlluenza  pro- 

inilare  del  prototipo.  Nel  caso  di  derivazione  m linea  di  „ di  plagio  più  o meno  grave  ed  evi- 

priamente  detta,  ma  di  semplice  suggestione,  oppure  n , ggaj„e  delle  somiglianze,  volute  da  qualche  scrittore, 

dente.  Premesse  queste  nostra  teoriche,  possiamo  pass...  i - „ ^ l 18,56  pag  i6  e segg.)  trovò  riscontri  e 

tn.  Jacopo  ed  Andrea.  P.  M.«tz  W'f Tuca  r^’a  in  ^Te  un.  disegno  d^  Bellini  a. 'Louvre.  Conclude 
somiglianze  tra  la  Pieià  compresa  nel  polittico  di  S.  Luca  a | > distribuzione  generale  a quella  del  polittico 

che  i committenti  consigliarono  probabilmente  a an  egna  i ii  non  concesso  C)  che  esistano  davvero  queste  afiinità, 
dipinto  JUM]  dal  fratelli  Vivarini  per  S Francesco  siano  invece  po- 
chi dimostra  che  i disegni  del  Louvre  siano  anteriori  al  ^ dH^Ssarin  molte  parL  11  Kichter  .nel 

steriori  tanto  più  che  la  carta  23  . del  BnUsk  l-  -t. j ^ diversa ^n^^  corrispondenze  fra 

. ,NortU0rook  1895  e in  J Lrcello  podestà  dì  Padova,  e ora  nella  Natiorial  Gallery, 

il  Cristo  nell'orto  dipinto  ne.  14o9  dal  Mantegna  per  _ nall-ria  di  ? ondra  n.  626  e il  disegno  di  Jacopo  che  si 

..  n.  U17.  il  Cristo  pure  neitorto  di  Giambellnio,  anch’esso  ^el  secondo  volume.  - Accanto 

trov.-.  a carta  44  a de!  codice  del  British  .Museani.  - e ip  u ' manca  totalmente  ia  Jacopo;  la  concezione  delle 

a qualche  lontana  affinità  sono  dìfierMze  Lf  monti  di  Jacopo  ' Gesù  è volto  in  senso  inverso;  mostra  le  mani 

rocce  aite,  saldissime,  conti-asta  con  l’aspetto  molle  dei  di  profondità.  Non  parliamo  degli 

siane  e i piedi  is»adi-  cose  Wite  eoe  «cofcl.K*»  «etè  io.aperablle  nel  M.nles»..  In  Jaeopo  .0»  meno 

.p„..o,I,  «imiii  Si Siverei  .4  p.ee.  O.nel.dere.no  eh= 

Che  mediocri,  pr-,  d espn-.-pmuc.,  ceboli  --  ’ j;  principale  era  buono  e se  lo  appropriò,  trasHnr 

probabiimente  il  disegno  o.  .os--..q.v..  e .Lilia  più  sì  riduce,  nel  caso  specifico,  la  correlazm" 

mandolo,  migìiorandolo  e iiiove.ici  i o ^ . ^nretare  il  soggetto  in  modo  diverso  si  può  arguire  dall’altra  Op- 
tra il  disegno  e il  dipinto  Che  ,1  Miuitcg.na  s,i^  u ^ p ^ coìnoìuta  nel  1459.  Peggio  che  mai  il  ravvicinaroe* 

zcone  nell'orto,  ora  nel  .Museo  ai  Tour.>,  i.i.i  - in-  e n disegno  di  Jacopo  al  Louvre  carta  34.  - 

tentato  tra  rrtpornatona  Sri  tJopr  da'  .Mantegna,  sna  ^ . .jo.gg.ìnj^ginaeione'  Esaminiamo  un  poco  U 

tentarlo  non  basta  1.  buon,  voi.-nta  -na  b..o,.m.  poss.d^^^  „aa^.,,.«..a  to.  d ^ ^ 

opere  d’arte  e quanto  dice,  derivando  da.,  ivrimc  ì-  , • ■ . ispirato' a questo  disegno)  >.  Poco -.tv» 

h mmt  «•«  »»««/«»«■  ìF»'*'  " ;?r  ,“ni;;,-r  ^ ,.e.po..r  rd,...’ rl.eont,.aneh.,..  ..li-,.*. 

non  ricordando  più  il  prudente  r forse»,  I ,pag.  163;.  Così  dal  dubitare  eccoci  fra'. 

zions  dei  Magi  agli  Uffizi,  opera  cui  fu  modello  (. .)  un  affermiamo  che  tra  la  pisanelliana  g r.h 

in  piena  certezza  storica  „on  v'è  nemmeno  affinità  lontana  nelle  apparenze  csrin 

aei  Magi  » eoe.  di  Jacopo  e 1 opera  originale  del  .V  „ nrosnettica  di  Jacopo,  occupata  quasi  tutta  daun’ossan  r 
della  scena.  Quale  paragone  può  istituirsi  tra  1 esercit  P .^to  disegno  del  Mantegna,  e i baUenn  A 

legname,  e la  grotta  rocciosa  di  Andrea,  tra  e e il  fondo  in  bassorilievo  del  Beliioi  d--!;- 

copo,  tra  la  scena  profonda  dì  Andrea  che  s.  perde  ‘ontano  > "L,,®  „pere  tanto  diverse  di  concetto,  di  r. . - 

impiccicate- alla  roccia?  Insomma  non  vè  luogo  a comp.  ‘i".  „ nell’altro  d’opera  compiuta.  L’immagina* 

.Et'e,  pur  tenendo  conto  che  in  un  caso  si  tratta  -contro  con  la  scena  d«- 

1 V.  ipag.  1.50),  nel  S.  Sebastiano  frecciato  i Ja  p p-,/A  del  libro  del  Bellini  al  Louvre  si  tratta  tlW 

Dicemmo  dato  e non  concesso  perchè  i"  Ll^noUriicLdL  Mantegna  abbiamo,  al  solito,  tre  mezze  ^ 

sizioiii  con  figure  intere  coUegate  fra  d.  la  netà  a carta  2 composta  d.  ^ 

caselìt;  separate,  diverse  nel  moto,  nel  sentimen  facciamo  notare  all’accorto  lettore  che  nei  ' 

fiure  molteplici  e collegato  Milntz  vedeva  rimitazione,  anzi  la  copia  deIi^^ngeI^ 

nei  quali  sono  comprese  due  Pietà  e / ^^4’  nrimitifs.  Paris,  Hachette,  1889. 
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stoforo  agli  Eremitani,  il  più  antico  esponente  della  seconda  maniera,  diremo  così: 
verista  e popolare  del  Mantegna.  — 4")  Dagli  esemplari  colorili  dal  cognato  Glam- 
bellino.  — 5“)  Finalmente  dallo  studio  rinnovellato  dell'antico,  esteso  per  quel 
tanto  che  glielo  consentiva  in  Mantova  Tambiente  ristretto  fornito  mediocremente 
di  marmi  scolpiti  e di  avanzi  architettonici  dei  buoni  secoli.  — Però  il  Mantegna, 
aiutato  da  un  sentimento  innato  e profondo  dell’antichità  classica,  a forza  di  ricerche 
su  medaglie,  iscrizioni,  e bassorilievi  evocò  e ricostituì  scientificamente  ed  artisti- 
camente Tambiente  romano  nei  Trionfi  di  Cesare  (c.  1486  C.-1491)  magnifica  e po- 
tente resurrezione  delle  glorie  e dello  splendore  dell’impero.  Trionfi  che  nella  bel- 
lezza plastica  e nella  varietà  infinita  delle  figure,  sembrano  concepiti  e lavorati  dagli 
scultori  della  Colonna  Traiana.  Studia  l’antico  « con  l’ardore  di  un  antiquario  e col 
rigore  scientifico  di  un  archeologo  »,  medita 
sui  menomi  frammenti  che  possano  aiutarlo 
nell’indagare  e determina,  anche  nei  più  minuti 
particolari,  il  costume,  la  mobilia,  e le  arma- 
ture degli  antichi;  poi,  col  sussidio  della  quan- 
tità infinita  di  materiali  raccolti  con  pazienza 
di  benedettino,  crea  un’immagine  vivente  e 
poetica,  animando  con  la  fantasia  la  materia 
erudita  che  presso  d’altri,  dotato  d’ingegno 
minore,  sarebbe  rimasta  inerte  e fredda. 

Nell’amore  per  l’antico  i tardi  Trionfi, 
così  intimamente  mantegneschi,  si  ricongiun- 
gono idealmente  alle  storie  giovanili  di  San 
Giacomo  (1448-1450  c.)  dove  le  tracce  note- 
voli dell’educazione  squarcionesca,  l’intenzione 
di  emulare  Donatello  e l’evidente  assimilazione 
donatelliana  non  escludono,  con  la  potente  e 
costante  espressione  individuale,  il  culto  amo- 
roso per  l’antichità,  il  quale  si  manifesta  in  ogni  parte  delle  opere  ; nei  fondi  : coi 
monumenti  in  rovina,  con  gli  archi  di  trionfo,  coi  vasti  colonnati  marmorei,  coi 


tegna  agli  Eremitani  ».  S’intende  bene  che  si  tratta  di  cose  assolutamente  diverse,  anche  nella  graziosa  figurina  di  giovi- 
netto che  stacca  suU’estremo  pilastro  a sinistra  nel  fresco  del  Mantegna,  la  quale  ha  una  mossa  che  sembra  avvicinarsi  a 
queila  del  frecciatore  più  vicino  al  santo  nel  disegno  del  Bellini.  L’influenza  di  Jacopo  Bellini  sul  Mantegna  fu  molto  esa- 
gerata in  questi  ultimi  tempi,  però  il  Kristeller,  recente  biografo  del  Mantegna,  l'accetta,  anzi  ritiene  che  le  analogie  fra 
l’arte  del  Mantegna  e quella  di  Giainbellino  non  siano  dovute  soltanto  al  fatto  che  « questi  copiò  i!)  più  volte  le  opere 
del  cognato,  pur  animandole  di  vita  nuova  »,  ma  perchè  lo  spirito  delle  due  arti  sarebbe  comune,  e questo  non  è intera- 
mente vero.  A conforto  della  sua  opinione  il  Kristeller  osserva  che  quando  Giovanni  e Andrea  dovettero  dipingere  il  Monte 
degli  Olivi  tennero  entrambi  l’occhio  sulla  composizione  già  citata  di  Jacopo  e ohe  inoltre  Andrea  con  la  propria  Adora- 
zione richiama  quella  di  Jacopo.  Per  parte  nostra  abbiamo  risposto  più  sopra,  aggiungeremo  che  un  valente  amico  nostro, 
V.  Leonardi,  osservò  giustamente  che  « il  Kristeller  scambia  volentieri  somiglianze  iconografiche  generali  con  altre  più 
intime  e particolari  di  sentimento  e di  stile  ».  Ad  ogni  modo,  non  volendo  sottilizzare  troppo,  sembra  che  convenga  esten- 
dere dal  1452  c.  al  1460  c.  l’influsso  modestissimo  di  Jacopo  sul  genero  (14.53).  il  quale  tuttavia  conservò  intatta  la  forte  in- 
dividualità nella  tecnica  raffinata  e perfezionata,  nel  disegno  puro  ed  impeccabile,  nel  colorito  sobrio.  Che  Andrea,  anche 
prima  del  1460  e nonostante  la  vicinanza  probabile  del  suocero,  si  conservasse  originale  può  documentarsi  con  diverse  opere 
condotte  in  quel  tempo,  quali  : l’affresco  malandato  sulla  porta  del  Santo  in  Padova  1 14,52),  l’ancona  di  S.  Giustina  o di  S.  Luca 
a Brera  (1453-1454),  l’altra  di  S.  Zeno  (1457-59)  cosi  ricca  di  poesia  e di  stile,  ecc.  In  tutte  queste  opere,  lavoro  di  un  gio- 
vane dai  ventidue  ai  ventotto  anni,  si  rilevano  differenze  di  stile  assai  notevoli,  naturali  in  un  maestro  che  di  giorno  in 
giorno  procedeva  verso  la  perfezione,  ma  non  vediamo  in  nessuna  mutazione  l’influsso  stilistico  di  Jacopo  Bellini.  Com- 
piuta l'ancona  di  S.  Zeno,  il  Mantegna  si  reca  a Mantova  (1460)  dove  probabilmente  eseguisce  subito  il  trittico  già  ricor- 
dato e più  tardi  (1474)  la  Camera  degli  sposi,  la  quale  non  è che  la  tardiva  continuazione  e lo  sviluppo  completo  della 
seconda  maniera  iniziata  a Padova  con  un  poco  di  titubanza  e d’incertezza  nel  Martirio  di  S.  Cristoforo.  L’artista,  ormai 
compiuto,  rappresenta  nei  freschi  ammirabili  di  Mantova  con  semplicità,  energia  e verità  insuperabili,  la  più  forte  ed  im- 
pressionante figurazione  della  vita  cortigiana  tramandataci  dalla  pittura  italica  del  secolo  XV. 
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bassorilievi;  nelle  figure;  coi  tipi  delle  teste  e dei  corpi  solidamente  costrutti,  con 
le  armature,  i manti,  gli  abbigliamenti. 


Dairimitazione  artificiosa  delle  statue  antiche  e delle  sculture  di  Donatello,  dalla 
romanità  marmorea  e architettonica  portata  all’evidenza  illusionista  nella  Condanna  e 
wqW Andata  al  martirio  di  S.  Giacomo,  il  Mantegna  passa  « a ritrarre  persone  vive  » 
a rispecchiare  la  vita  contemporanea  e l’ambiente  nelle  figure,  nelle  case  e nelle  vie, 
padovane  o venete,  spinto  forse  dai  rimproveri  dello  Squarcione,  ma  più  probabilmente 
per  interiore  rivoluzione  e « per  innato  sentimento  della  verità  e della  naturalezza  ». 
Nelle  due  scene  del  Martirio  di  S.  Cristoforo^  le  quali  chiudono  cosi  degnamente  e 
in  modo  inaspettato  il  nobile  ciclo  drammatico  tracciato  avanti  da  Andrea,  questi,  agli 
archi  trionfali,  ai  colonnati,  alle  vòlte  imponenti  delle  storie  di  S.  Giacomo  sostituisce 
un  campanile  romanico,  una  fabbrica  medievale,  una  via,  e una  casa  del  rinascimento, 
notevole  per  delicate  sculture  ornamentali;  ai  gravi  festoni  classici  preferisce  un  sem- 
plice pergolato  ricco  di  grappoli;  ai  severi  costami,  alle  forme  solenni,  alle  armi  di 
Roma  sostituisce  ad  un  tratto  le  armature  contemporanee,  le  tonache  abbondanti,  o 
le  maglie  attillate  e variopinte  del  secolo  XV.  Alle  pose  gravi  dei  personaggi  suc- 
cede l’eleganza  un  po’  contorta  e contrapposta  dei  giovani  zerbini  padovani  dalle 
forme  solide,  ma  eleganti  alle  teste  scultorie  della  prima  maniera  i ritratti  di  pro- 
filo in  processione  i cui  tipi  ritroveremo  più  tardi  in  Gentile  Bellini  E’  lo 

(1)  Vasaki,  voi.  Ili,  pag.  389. 

(2i  Non  sappiamo  indurci  a vedere  in  questi  giovani  azzimati  e un  poco  affettati,  ma  solidi,  un  influsso  dei  disegni 
sommari  e molli  di  Jacopo  Bellini,  il  quale  non  seppe  mai  congegnar  bene  il  corpo  umano,  limitandosi  a tracciare  centi- 
naia di  paggi  amabili  e graziosi,  di  giovinetti  sottili,  di  personcine  snelle  ed  evanescenti  prive  di  contenuto  psicologico, 
di  carattere  fisico  bene  determinato,  poiché  assomigliano  tutte,  mancanti  in  generale  di  forte  travatura  costruttiva.  Perciò 
non  possiamo  ammettere  che  l'arte  nuova  di  Andrea,  o seconda  maniera,  o « mutamento  » come  dice  L.  V.,  si  debba  a Ja- 
copo. Chi  lo  prova?  Che  sappiamo  noi  delle  fonti  dei  disegni  di  Jacopo  e della  originalità  dei  tipi  e delle  scene,  quando 
neU’unico  campo  in  cui  fu  possibile  la  prova  risultò  che  il  Bellini  non  attingeva  dal  vero  ma  da  fonti  scritte  ? Ci  riferiamo, 
ognuno  intende,  all’iscrizione  < D.  M.  Divo  Gahsaki  ecc.  » a carte  49  del  libro  del  Louvre,  la  quale  fu  ed  è sempre  in 
Poma,  che  il  Bellini  riferì  e dispose  inesattamente.  Confr.  Corpus  Inscriptionum  latinorum,  V^I,  882.  — Bisognerebbe 
inoltre  fornire  le  prove  indiscutibili  che  i disegni  di  Jacopo  sono  anteriori  alle  storie  di  S.  Cristoforo,  che  il  Mantegna  li 
ha  veduti  e riprodotti  almeno  in  parte,  o quanto  meno  che  il  Bellini  era  a Padova  quando  Andrea  dipingeva  la  serie  pre- 
ziosa di  S.  Cristoforo,  eppoi  tutto  questo  non  basterebbe  ancora  perchè  nel  grande  affresco  non  sf  rinviene  alcun  vero 
carattere  belliniano.  Ma  noi  sappiamo  che  nel  libro  dei  disegni  di  Jacopo  al  Louvre  è un'imitazione  del  cavallo  di  Dona- 
tello in  Padova,  imitazione  già  segnalata  dal  PAOLtTTi  {Ardi,  c scult,  del  Rin.  in  Ven.,  Venezia,  1893.  già  cit.,  pag.  265)  e 
dal  Kkisti  LLEK  {jMantcgnn,  Berlino,  1902,  pag.  .39)  e questo  basta  per  spingerlo,  almeno  in  parte,  al  1453.  A L.  V.  non  con- 
veniva ricordare  Limitazione  del  cavallo  del  Gattamelata  e ne  tacque,  riportando  al  1430  c.  la  data  dei  disegni  di  Londra. 
Operando  così  si  ha  sempre  ragione!  («  propendiamo  a credere  che  la  data  (1430)  debba  ritenersi  giusta,  almeno  appros- 
simativa j,  pag.  132,  op.  di.].  Ma  c'è  dell'altro.  La  metà  dei  freschi  della  cappella  Ovetari  venne  commessa  al  Pìzolo  e al 
Mantegna  il  ló  maggio  1448  con  Lobbligo  di  terminarli  con  la  fine  del  1450.  Ignoriamo  se  i due  artisti  tennero  fede  ai 
patti,  è probabile,  essendo  noto  che  la  cappella,  con  l’aiuto  di  Ansuino  da  Forlì  e di  Bono  da  Ferrara)*),  era  già  compiuta 
il  13  maggio  14.52  (Moschetti,  op.  di.,  pag.  160),  quantunque  si  fosse  dovuto  terminare  anche  la  parte  lasciata  in  tronco 
da  Antonio  Vivarini  per  la  morte  del  socio  e cognato  Gio.  d'Alemagna.  Ma  il  14  febbraio  1452  Jacoposi  trovava  a Venezia 
dov'era  ancora  il  m giugno.  Ad  ogni  modo  sembra  provato  ad  esuberanza  che  i disegni  del  Bellini  sono  posteriori  ai 
freschi  di  Andrea.  — Trattando  di  Jacopo  Bellini  riprenderemo  in  esame  l’età  dei  due  libri  di  disegni  di  Parigi  e di  Londra. 

(*)  Il  nome  di  Bono  si  legge  nei  Memoriali  di  casa  d'Este  negli  anni  14.50,  51  e 52,  dunque  il  pittore  terminò  avanti 
il  1450  l'opera  sua  in  Padova.  — Non  ci  sembra  da  trascurare  nemmeno  quanto  afferma  lo  Scardeone  circa  i ritratti  del 
maestro  e del  discepolo  collocati  accanto  da  Andrea  nel  fresco  di  S.  Cristoforo,  quindi,  con  molta  probabilità,  avanti  le 
nuove  lotte  del  Mantegna  con  lo  Squarcione. 

(3)  Il  Vasari,  Ooc.  cit.,  pag.  391)  ci  conservò  i nomi  di  parecchie  persone  ritratte.  Si  vedano  anche  le  note  5 e 6 della 
stessa  pag.  391. 

(4)  Uno  dei  saggi  più  antichi  di  figure  dipinte, *per  lo  più  in  profilo  e in  processione,  ce  lo  lasciò  Ambrogio  Loren- 
zetti  nel  1337  quando  dipinse  i ventiquattro  cittadini  c\^W' Allegoria  del  Buon  Governo  tuttora  in  ottimo  stato  su  d'una 
parete  della  Sala  dei  Nove  nel  Palazzo  Pubblico  di  Siena. 

i5i  Quando  non  si  conoscevano  con  precisione  gli  anni  cui  appartengono  le  storie  di  S.  Cristoforo  si  poteva  forse  af- 
fermare, cronologicamente  almeno,  < che  l'inizio  della  seconda  maniera  del  Mantegna  è contemporaneo  con  l'imitazione 
bellinesca  (L.  V.,  op.  cit.,  pag  163).  Ora  no  di  certo.  Tuttavia  era  ed  è un  modo  curioso  di  argomentare  quello  tenuto 
da  L.  V.,  il  quale,  dopo  di  avere  elencato  diversi  caratteri  dei  disegni  di  Jacopo  « propri  al  Mantegna  >,  cosa  che  neghiamo, 
scrive  : < ove  si  aggiunga  la  somiglianza  delle  figure  notata  nelle  scene  di  S.  Cristoforo  con  quelle  di  Gentile  Bellini  non 
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i adova:  chiesa  degli  ekemitam 


A.  MAXTEGE'A 


CONDANNA  DI  S.  GIACOMO.  AVANTI  IL  HÒO  E DOPO  IL  111  MAGGIO  IA4S 

(Fot.  Anderson;. 
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studio  del  vero  *'>  che  muta  gli  sfondi  complicati,  archeologico-squarcioneschi  in 

vi  potrà  piò  essere  diitrbio  >.  Sembra  intuitivo  che  la  somifilianza  dovrebbe  cadere  piuttosto  tra  ligure  di  Andrea  e di  Ja- 
copo, ma  il  V.  non  trovandone,  perchè  non  ve  ne  sono,  nell’opera  del  vecchio  Bellini  che  si  prestassero  al  paragone,  ra- 
gionò cosi  : Se  somiglianze  vi  sono  in  Gentile  è segno  che  le  derivò  dal  padre,  duncpie  dall  identica  sorgente  dovette  de- 
durle Andrea.  H non  lo  sgomenta  il  latto  che  in  piò  di  duecento  disegni  di  Jacopo,  lavoro  senza  fallo  di  molti  anni,  non 
si  trovi  traccia  di  figure  in  processione,  diritte  e di  profilo  come  quelle  del  Mantegna.  E nemmeno  s’impressiona  che  le 
figure  pili  antiche  del  genere  dipinte  da  Gentile  Bellini  sono,  finora,  del  lt96,  posteriori  d’oltrequarant’anni  ai  freschi  di 
Andrea,  dipinte  quando  Jacopo  era  morto  da  tanto  tempo  il470  c.i  e l’arte  sua  dimenticata,  mentre  viveva  Andrea  nel  pieno 
fulgore  della  fama.  Noi  quindi,  argomentando  inversamente,  diremo:  < Se  davvero  vi  fu  imitazione,  e non  semplice  somi- 
glianza casuale,  non  Andrea  derivò  da  JacO[io,  ma  Geni  ile  ricordò  l’opera  superba  del  cognato.  11  Cavalcasene  fu  il  primo 
che  notasse  la  corrispondenza  di  tipi  di  Andrea  con  qualcuno  di  Gentile  Bellini.  Con  le  nostre  osservazioni  e contestazioni 
non  intendiamo  che  alla  ricerca  della  verit.à,  lontana  da  noi  l’idea  di  diminuire  in  alcun  modo  i meriti  di  Jacopo  come 
precursore  dell'arte  veneta,  meriti  che  analizzeremo  piò  oltre.  Soltanto  non  amiamo  che  se  ne  voglia  fare  una  specie  di 
Padre  Eterno,  quando  presso,  o poco  lontano  da  lui,  vivevano  ed  operavano  il  Mantegna,  'Vittore  Pisano  e Donatello. 

(1 1 Studio,  del  resto,  praticato  anche  dai  pittori  minori  nella  cappella  degli  Eremitani. 
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PADOVA  : CHIESA  DEGLI  EliEMITANI  — A.  MAKTEGNA  - SIPPLIZIO  E MORTE  Di  S.  CKISTOFOKO.  ANNO  1-150  C. 

(Fot.  Alinarii. 

islondi  o ambienti  mantegneschi,  è ìa  vita  popolare  e semplice  d’ogni  giorno  che  ir- 
rompe irresistibile  nell’aite  e spezza  d’un  colpo  i gelidi  legami  squarcioneschi,  i ca- 
noni umanistici  e i vincoli  aristocratici  d'uno  stile  troppo  scultorio  che  si  compiaceva 
delle  pose  e dei  prohli.  Airimmobilità  maestosa  subentra  il  gesto  spontaneo  colto 
sul  vivo,  la  vivace  naturalezza  dei  volti  e delle  mosse  leggermente  caricate.  Però 
nello  sfondo  il  passaggio  dal  classico  al  contemporaneo  non  è improvviso,  nè  com- 
pleto. Nella  bella  casa,  tra  le  intarsiature  policrome,  sono  innestate  lapidi  ro- 
mane; nel  tempio  a destra  la  linea  generale  è classica  nonostante  la  forma  quattro- 
centesca dei  capitelli;  mentre  qualche  edificio  merlato  medievale  c qualche  camino 
veneto  si  vedranno  già  nelle  storie  di  S.  Giacomo,  do\c  anche  diverse  figurine  se- 
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conciarie  preludono  alla  riforma  Con  lo  stile  muta  pure  la  tecnica,  che  si  fa  più 
semplice,  e migliora  la  maniera.  Diminuisce  cjuella  certa  secchezza  di  contorni, 
quel  modellato  statuino  proprio  della  Vita  di  S.  Giacomo,  scompare  il  tratteggio 
bianco,  o soltanto  più  chiaro  del  colore  locale,  usato  nelle  luci  e derivato  dalle 
antiche  tecniche  padovane,  tanto  che  troviamo  già  dei  tratti  bianchi  incrociati  in 
molti  panni  e teste  dei  chiaroscuri  del  Guariento  nella  cappella  presbiteriale  degli 
Ih-emitani  prossima  a quella  del  Mantegna.  Nessuna  meraviglia  che  il  giovine 
Andrea,  nei  primi  lavori  a fresco,  continuasse  a modo  suo  gli  usi  tradizionali  di 
bottega.  Perciò  deve  ritenersi  relativo  ed  incompleto  quanto  scrive  L.  Ven- 
turi : « egli  |il  Mantegna]  aumenta  l’aspetto  statuario  della  scena  usando  una 
curiosa  tecnica  di  trattcggini  bianchi,  visibili  solo  da  vicino  ».  Il  Mantegna,  nella 
prima  maniera,  usa  il  tratteggio  bianco  sui  panni  per  illuminarli,  ma  i tratti  non 
sono  affatto  bianchi  sulle  carni  che  modella  variando  il  tono  del  tratto  secondo 
è necessario.  Quindi  a noi  sembra  che  si  dovrebbe  dire:  il  Mantegna  nella  prima 
maniera  non  modella  sempre  ad  impasto  le  luci  e le  ombre,  ma  spesso  le  de- 
termina a tratti  come  in  un  disegno;  i tratti  non  sono  sempre  bianchi,  non  man- 
cano inoltre  molte  teste  ad  impasto  prive  di  ritocchi  tratteggiati.  Con  la  nuova  ma- 
niera, fondata  suH’imitazione  del  vero,  Andrea  guadagna  molto  nel  tecnicismo,  ma 
|)erde,  momentaneamente,  altrettanto  nel  sentimento.  Fra  tante  figure  graziose  o ro- 
buste che  partecipano  alla  scena  del  martirio  di  S.  Cristoforo  senza  alcuna  commo- 
zione, cercheremmo  invano  l’espressione  religiosa  di  S.  Filippo  che  battezza  l’eu- 
nuco  Ermogene  *'>,  la  compunzione  del  battezzando,  o la  nobile  rassegnazione  di 
S.  Giacomo  nella  scena  del  martirio.  — S.  Cristoforo  colpito  dalle  frecce  è la  ne- 
gazione, forse  voluta,  della  sensibilità  e in  tutto  l’affresco  non  troviamo  uno  spet- 
tatore il  quale  dimostri  qualche  cosa  di  meglio  d’una  curiosità  impassibile  o d’una 
elegante,  ma  fredda,  partecipazione  formale.  Le  ricerche  tecniche  imposte  dal  nuovo 
indirizzo  naturalista  per  conseguire  verità,  carattere  nelle  teste,  rilievo,  colore,  ar- 
monia, assorbono  tutte  le  facoltà  del  Mantegna  e mentre  gli  impediscono  di  pensare 
ad  altro,  comunicano  qualche  incertezza  allo  stile,  e della  freddezza  alla  scena.  Ciò 
per  quanto  riguarda  l’essenza  della  nuova  arte  mantegnesca.  — Nel  colore  Andrea 
rimase  poco  variato  e semplice,  tuttavia  migliorò  la  gelida  maniera  giovanile,  mu- 
tando in  seguito  indirizzo,  attratto  dal  colorito  più  succoso  dei  Bellini  *'‘0  forman- 
dosi una  colorazione  originale,  grave  ed  intensa  che  infonde  nei  dipinti  un’alta  e 
maschia  armonia.  Però  ad  onta  degli  sforzi  e dei  risultati  ottenuti  il  Mantegna  non 
riuscì  mai  quello  che  si  dice  un  colorista  e chiunque,  anche  nei  dipinti  più  belli, 
può  fargli  rimprovero  pel  tono  secco  e freddo  della  maggior  parte  delle  sue  figure. 
Ma  non  è in  questo  campo  brillante  che  dobbiamo  cercare  l’anima  del  Mantegna, 
le  ragioni  dell’arte  sua  e della  profonda  influenza  esercitata  su  artisti  di  grande  va- 
lore. 11  Mantegna  disfida  la  critica  più  sottile:  con  la  severità  dello  stile,  con  l’arte 
meravigliosa  usata  nel  risolvere  i problemi  più  ardui  del  ritmo  e dell’ordinanza  ; 


11)  Condanna  di  S.  Giacomo.  Figurine  sulla  scala.  Esse  però  trovano  perfetta  rispondenza  nel  bronzo  anteriore  di  Do- 
natello: Il  cuore  dell'avaro.  Chi  avesse  desiderio  di  conoscere  i prestiti  d'arte  contratti  dal  Mantegna  con  Donatello  con- 
sulti. con  senso  critico  il  voi.  V,  ed.  tedesca,  dell'opera  del  Cavalcasene. 

i2i  Op.  cit.,  pag.  IbO.  Si  rilegga  la  nota  1 a pag.  432. 

(3i  Altri  vorrebbe  che  la  scena  rappresenti  il  battesimo  di  Simone  mago. 

(4)  L'amicizia  coi  Bellini,  iniziata  probabilmente  verso  la  fine  del  1452,  si  muta  in  parentela  nel  1453  col  noto  matri- 
monio. Certo  lo  Squarcione  non  vide  di  buon  occhio  il  vincolo  d'affetto  che  legava  per  sempre  .Andrea  ai  Bellini  e pre- 
vide nel  quartetto  Mantegna-Bellini  non  solo  la  rovina  e la  morte  prossima  della  propria  scuola,  la  quale  nulla,  o ben  poco, 
avrebbe  potuto  opporre  alla  forte  associazione,  ma  ben  anche  il  rincrudire  delle  antiche  controversie  che  infatti  dovevano 
avere  il  loro  epilogo  nel  giudizio  del  1456.  Si  ricordi  la  nota  8 a pag.  454. 


CHIESA  DEGLI  EREMITANI  ~ A.  MANTEGNA  — S.  GIACOMO  CONVERTE  E BATTEZZA  IL  MAGO  ERMOGENE. 

AVANTI  IL  1450  E DOPO  IL  16  MAGGIO  1448.  (Fot.  Alìiiari). 
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con  le  inarrivabili  facoltà  di  osservatore  che  gli  permisero  di  scrutare  il  vero  con 
tanta  intensità  psicologica;  con  la  scienza  impeccabile  del  disegno,  con  l’abilità  nel 
disporre  i panni,  quantunque  le  pieghe,  alle  volte  assai  fitte  e trite,  fascino  le  figure, 
piuttosto  che  vestirle. 

Malgrado  Lanalisi  profonda  e precisa  delle  forme,  il  Mantegna  sa  conservare 


BKhR.i:  I IXACOTEC.1.,  N.  19S  — A.  .XI.AXTEG.N.A  — .MADONNA  COL  BAMBINO.  (Fot.  Brogi). 


aH’insieme  l’aspetto  magistrale  e grandioso,  la  simmetria  imponente,  riunendo  qua- 
lità che  sembrerebbero  inconciliabili:  la  maestà  totale  con  l’estrema  finitezza  e con 
l’intimità  dei  particolari.  Inoltre  il  Mantegna,  nonostante  Lamore  eccessivo  del  det- 
taglio, non  cade  mai  nel  meschino;  sorretto  dallo  studio  dell’antico  e dalla  medita- 
zione sul  naturale,  sdegna  nei  corpi  le  volgarità  individuali  e ricerca  soltanto  forme, 
se  non  belle,  agili,  sciolte,  forti  e vigorosamente  accentuate.  Collocato  agli  estremi 
confini  del  naturalismo  , il  Mantegna  preannunzia,  nelle  opere  migliori,  l’età  d’oro 


(I)  Cristo  morto  e Marie  piangenti,  a Brera,  n.  199  ecc. 


MILANO  : MUSEO  POLni-l’EZZOLI  - A.  MANTEONA  — MADONNA  COI.  BAMBINO  DORMENTE.  BERGAMO  : ACCADEMIA  CARRARA  - A.  MANTEGNA  — JIADONNA  COL  BAMBINO, 

(Fot,  I.  I.  cl'Aiti  Grafiche). 
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deH’arte  italiana,  il  suo  naturalismo  rimane  ricco  di  contenuto  ideale  e sebbene  sia 
spinto  al  più  alto  grado  di  energia  e di  verità,  i personaggi  maschili  hanno  un’aria 
di  fiero  disdegno  e di  grandezza  morale  che  soggioga.  Le  rare  teste  di  donna  su- 
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VI  KONA:  Cmi.S.A  di  S.  ZENO  ,M.\DGI0KE  — .'l.  M.^XTEGXA  — -ANCONA  CON  LA  VERGINE  E IL  FIGLIO  IN  TRONO. 

(Fot.  Alinari). 


birono,  più  delle  altre,  una  trasformazione  graduale  nei  vari  stadi  dell’arte  del  Man- 
tegna.  Piene  di  < selvaggia  austerità  » nella  giovinezza  deH’artista,  Andrea  le 

(1)  Madonna  col  Bambino  nella  Galleria  Carrara  a Bergamo.  Parlando  di  questa  Madonna,  già  posseduta  dal  conte  Ma- 
renzi  di  Bergamo  e da  lui  donata  alla  pinacoteca  cittadina,  il  Morelli  scrisse;  < 11  tipo  del  volto  di  questa  Madonna  è ben 
diverso  da  quelli  di  Rafiaello,  del  Francia  e del  Luini,  le  Madonne  del  Mantegna  sono  tipi  dell'Antico  Testamento,  e hanno- 
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viene  addolcendo  dopo  il  1453,  le  carezza  con  amore  e,  con  più  dolce  pennello, 
tenta  di  farle  sorridenti  e graziose,  dipingendole  in  una  gamma  più  fusa  e più  te- 
nera. Probabilmente  a queste  mutazioni  non  furono  estranei  i Bellini,  l’affetto  per 
Niccolosa,  la  comodità  di  poterla  ritrarre  tranquillamente,  e forse  il  nuovo  modo 
di  colorire  e di  modellare  dei  cognati  Durante  quei  tentativi  e le  conseguenti 
modificazioni  nella  « maniera  un  pochetto  tagliente  e che  tira  talvolta  più  alla  pit- 
tura che  alla  carne  viva  » il  disegno  del  Mantegna  rimane  sempre  grande,  nitido, 
puro,  nobile,  dottissimo.  Non  cerca  le  comode  seduzioni  dei  contorni  morbidi  e 
fusi,  le  facili  delicatezze  delle  mezze  tinte,  ma  traduce  sempre  con  fedeltà  incisiva 
e arditamente  il  pensiero  dell’artista,  senza  incertezze,  con  forza,  con  solchi  prò- 


MANTOVA:  CASTELLO  DI  S.  GIORGIO 


MANTEGNA  — SALA  DEGLI  SPOSI  - DETTAGLIO  DEL  SOFFITTO. 


fondi  ed  originali,  senza  curarsi  affatto  di  comparire  secco  e duro.  La  grande  abi- 
lità nel  disegno  permette  al  Mantegna  di  riprodurre  con  evidenza,  che  alle  volte 

una  certa  parentela  con  le  Sibille  di  Michelangelo.  Coloro  che  si  compiacciono  delle  Madonne  di  Sassoferrato  o di  Carlo 
Dolci,  si  sentiranno  inorriditi  alla  vista  di  quelle  dell’artefice  padovano  ».  E il  Frizzoni  commenta  : «Infatti  l'austerità  di 
tipi  simili  non  si  confà  a tutte  le  indoli,  a tutte  le  disposizioni,  ma  ben  rivela  una  mente  che  s’inalza  quale  aquila  sul 
comune  degli  uomini  ».  L'Arto  in  Bergamo  o V Accademia  Carrara.  Bergamo,  1897,  pag.  3'. 

(1)  L’influenza  modestissima  di  Jacopo  e di  Giovanni  Bellini  sui  Mantegna  procede  dal  primo  al  secondo  il  quale  in- 
fluenza il  cognato  sino  all’età  più  tarda,  ma  sempre  in  misura  moderata.  Ha  parentela,  secondo  noi,  con  l’arte  di  Giam- 
bellino  la  Madonna  fra  santi  e piccoli  angioli  musicanti,  dipinta  nel  1497  dal  Mantegna  e da  tempo  in  casa  Trivulzio  a 
Milano.  — Nel  paesaggio  Andrea  non  possiede  certo  la  soavità  profonda  e l’ampiezza  infinita  di  Oiambellino  e nemmeno 
quel  profumo  di  agreste  semplicità  propria  del  Cima,  ma  i suoi  cieli,  d'un  azzurro  tempestoso,  s’intonano  a meraviglia 
con  le  severe  rappresentazioni  sacre  od  allegoriche  care  al  maestro.  Egli  non  ama  riprodurre  le  placide  monotonie  man- 
tovane, le  curve  mollemente  ondeggianti  di  Padova,  o i rotondi  colli  veronesi,  ma  dipinge  un  mondo  sognato  nella  sua 
mente  d’artista  selvaggio,  un  mondo  rude  e in  formazione  dove  le  rocce  a gironi,  scoscese  e frantumate  dagli  elementi  si 
illuminano  in  alto  dei  tocchi  rosati  dell'aurora,  mentre  sentono  muggire  ai  piedi  i torrenti,  e vibrare  i fianchi  cavernosi 
abitati  dai  centauri  e dai  ciclopi.  In  generale  il  paesaggio  del  Mantegna  non  è vasto,  ma  grandioso  ed  imponente. 

(2)  Vasari,  voi.  Ili,  pag.  390,  ed.  Sansoni. 
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confina  con  ridentità  Tenergia  e il  patetico  di  Donatello,  di  ricercare  piantate 
arditissime  di  figure  che  sembrano  confinare  con  l’artificio  e al  tempo  stesso 
mosse  nobili  ed  eleganti  In  S.  Zeno  a Verona  la  Vergine,  nel  movimento,  nella 
[iosa,  nel  viso  mostra  una  bellezza  sovrana  e una  grazia  infinita  (1457-1459)  nono- 
stante la  severità  del  tipo  e delle  linee.  Con  la  scienza  del  disegno  divenne  anche 
signore  della  prospettiva.  Abbiamo  detto  quante  cure  si  pigliassero  gli  Stati  perchè 
s’insegnasse  pubblicamente  la  nuova  disciplina  la  quale,  pel  suo  rigore  scientifico, 
doveva  attirare  a se  l’incomparabile  attività  del  Mantegna  e spingerlo  in  quel  campo, 
novatore  volenteroso,  integrandovi  l’opera  cominciata  con  tanto  fervore  di  fede  dai 
maestri  precedenti,  propagatori  delle  dottrine  novelle  che  ben  presto  dovevano  por- 
tare l’arte  al  sommo  della  sapienza  e della  perfezione  grafica  Del  valore  del 

Mantegna  nella  prospettiva  abbiamo  le  prove  nei  dipinti  giovanili  e via  via  nelle 
opere  seguenti,  nelle  incisioni  e negli  scrittori  concordi  nell’esaltare  la  sapienza  pro- 
spettica dell’artista.  Secondo  il  Lomazzo  ne  avrebbe  anche  scritto  un  oscuro'^trat- 
tato  e nella  pratica  « il  Mantegna  sarebbe  stato  il  primo  che  in  tale  arte  abbia 
aperto  gli  occhi,  perchè  comprese  che  la  pittura  senza  questa  è nulla  » Certo 
egli  fu  il  primo  a trovare  la  prospettiva  esatta  di  fabbriche  con  la  pianta  inclinata 
comunque  alla  linea  di  terra  e ad  applicare  praticamente  la  prospettiva  al  corpo 
umano  mentre  i suoi  contemporanei  se  ne  valevano  soltanto  nelle  architetture 
magnifiche,  parallele  o perpendicolari  sempre  al  piano  del  disegno,  nei  fondi  pro- 
spettici e per  digradare  convenientemente  le  altezze  e le  dimensioni  delle  figure, 
secondo  i piani  dell’opera,  cadendo  poi  in  gravi  errori  appena  tentassero  lo  scorto 
di  qualche  membro.  11  Mantegna  invece  crea  la  scienza  degli  scorci  nella  quale 
riesce  perfettamente  Non  così  nella  prospettiva  aerea,  poco  conosciuta  da  lui  e 
da  molti  artisti  di  quel  tempo.  Ma  è tanta  la  perfezione  lineare  delle  opere  mante- 
gnesche  ch’esse  hanno  profondità  e vita,  quantunque  i piani  del  colore  e del  chiaro- 
scuro non  siano  staccati  rimo  dall’altro  con  nitida  esattezza  e con  preciso  rapporto 
ottico.  Egli  fu  anche  indotto  a trasandare  la  prospettiva  aerea  dal  suo  grande  amore 
alla  plasticità  delle  forme,  alla  finitezza  ed  al  particolare  e.  non  sapendo,  o non  vo- 
lendo trascurare  od  attenuare  nulla,  nemmeno  ne’  piani  secondari,  tolse  rillusione 
che  circoli  l’aria  nei  suoi  dipinti  e nelle  sue  stampe.  Inoltre  ostentò  un  po’  troppo 
le  vaste  conoscenze  prospettiche,  quindi  ciò  che  doveva  essere  solo  un  mezzo  per 
conseguire  esattezza  e verità  e che  Leonardo  chiamava  « guida  e timone  della  pit- 
tura » divenne  qualche  volta  nel  Mantegna  scopo  ultimo  dell’arte  specialmente  in 
diverse  incisioni.  Però  l’arido  studio  scientifico  e quello  ugualmente  severo  dell’an- 
tico non  spensero  nel  grande  maestro  il  sentimento  della  natura  e del  bello,  come 
testimoniano  i robusti  fanciulli  d’una  struttura  perfetta,  certe  figure  d’angioli  e il  rag- 

(1)  Si  confronti  il  «nerriero  con  le  mani  appoggiate  allo  scudo,  nel  S.  Giacomo  condotto  al  martirio,  col  S,  Giorgio  di 
Donatello  eseguito  nel  1416  c. 

(2)  Figure  di  arcieri  nel  Martirio  di  S.  Cristoforo. 

(3)  Guerriero  a destra  nella  Condanna  di  S Giacomo. 

(4)  Ammessa  da  tempo  tra  le  arti  liberali  e Ira  quede  la  rappresentò  piò  tardi  (1463)  Andrea  Verrocchio  nella  gran 
tomba  di  bronzo  di  Innocenzo  Vili  in  S.  Pietro  in  Vaticano. 

(5)  Ricordiamo  che  dal  1444  al  1446  c.  fu  in  Padova  il  grande  prospettico  toscano  Paolo  di  Dono  Uccello,  parecchi  anni 
innanzi  che  il  giovinetto  Mantegna  cominciasse  |144S>  i freschi  agli  Eremitani.  Notiamo  pure  che  Paolo  Uccello,  studiosis- 
simo della  natura,  non  si  curò  di  scegliere  le  forme,  abbandonandosi  interamente  alla  riproduzione  del  vero  esteriore, 
quasi  altrettanto  può  dirsi  che  abbia  fatto  il  Mantegna  nella  prima  opera  della  sua  seconda  maniera. 

• b)  Trattato  delta  pittura,  pag.  254. 

(7)  Idea  del  tempio  della  pittura,  dello  stesso  Lomazzo,  Bologna,  1560,  2‘  ed.,  pagg.  14,  15,  17,  47,  132. 

iS)  Si  vegga  la  nostra  pag.  479.  - Fig.  a pag.  478. 

(9)  Cristo  morto,  a Brera,  n.  199  ecc. 

(10)  Camera  desìi  Sposi,  a Mantova.  - Fig.  a pagg.  4C>9  e 479. 
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giante  S.  Giorgio  neirAccademia  di  Venezia  dove  ogni  tradizione  medievale  è spez- 
zata, ogni  forma  convenzionale  del  primo  Quattrocento  è vinta  e sorpassata.  Tut- 
tavia si  può  dire  che  il  Mantegna  non  curò  troppo  la  ricerca  della  pura  bellezza. 


FIRENZE:  R.  GALLERIA  DEGLI  UFFIZI  — A.  MANTEGNA  — LA  CIRCONCISIONE. 


(Fot.  Alinari). 


❖ 

Col  Mantegna  si  compie  l’evoluzione  della  scuola  padovana.  Il  metodo  arido, 
crudo  e incompleto  dello  Squarcione,  le  norme  convenzionali  della  sua  bottega  ce- 
dono innanzi  ai  perfezionamenti  tecnici  portati  a un  alto  grado  dagli  scolari  e de- 
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cadono  innanzi  allo  squisito  sentimento  artistico,  alla  dignitosa  compostezza,  al  ve- 
rismo lortc,  alle  conquiste  scientifiche  e tecniche  del  Mantegna,  i cui  panni,  tuttora 
sminuzzati  e artificiosi,  vestono  i corpi  con  mirabile  conoscenza  della  forma  sot- 
toposta; e il  chiaroscuro,  ornai  perfetto,  considerato,  s’intende,  in  ogni  singola  figura 
a sè,  e non  in  rapporto  col  resto  dell’opera,  dà  un  rilievo  eccezionale  ai  dipinti. 
Nessuno  poi  fino  ad  allora  aveva  saputo  interpretare  un  soggetto  o una  scena 
con  tanto  studio  e dare  alla  composizione  un’unità  ed  intensità  così  drammatica, 
uno  sfondo  prospettico  così  evidente  e ricco.  Tuttavia,  date  le  qualità  fondamentali 
dell'arte,  senza  sorrisi,  del  Mantegna,  questi  era  destinato  a rimanere  grande,  ma  so- 
litario, seguito  soltanto  nelle  apparenze  più  facili  e meno  nobili  del  suo  ingegno. 
Quindi  non  lasciò  allievi  diretti  e valorosi  che  potessero  esercitare  influenza  ; mentre 
razione  e la  gloria  sua  di  precursore  raggiarono  lontano,  operando  sulle  pii:  nobili 
tempre  d’artisti.  L’influenza  del  Mantegna  su  Melozzo  ( 1438-1494),  su  Raffaello  ( 1483- 
1520),  sul  Correggio  f 1494  1534)è  innegabile;  e bene  spesso  il  Sodoma  ( 1477-1549), 
Alberto  Dùrer  (1471-1528),  Hans  Holbein  (1497  C.-1543)  e il  tardo  Paolo  Veronese 
(1523-1588)  hanno  imitato  le  sue  composizioni.  L’influsso  del  Mantegna,  come  di- 
cemmo parlando  dello  Squarcione,  si  estese  anche  agli  scultori  del  suo  tempo 
Infatti  pel  sentimento  e il  gusto  pittoresco  delle  composizioni  e pel  modo  di  drap- 
peggiare le  figure,  egli  ha  riflessi,  oltre  che  nelle  opere  dei  maestri  padovani,  nelle 
sculture  di  Antonio  Rizzo  (I  1499?)  e di  Pietro  Lombardo  (1435  1515). 


11  Mantegna  applicò  alle  stampe  gli  stessi  principi  usati  nel  dipingere,  esage- 
randoli alle  volte  nella  disposizione  delle  drapperie,  nell’espressione  drammatica  e J 
negli  artifizi  della  fisonomia.  L’espressione  vi  è spinta  alle  volte  fino  alla  smorfia, 
l'artista,  un  po’  selvaggio,  non  sa  rendere  il  dolore  femminile,  delicato  e.  per  lo  più,  ' 
composto  anche  nell’angoscia,  ma  sa  esprimere  alla  perfezione  il  dolore  virile,  in-  I 
tenso  e profondo,  fatto  di  singhiozzi  e di  lagrime  rare,  che  scuote  e tortura  i corpi,  . 

storce  ed  altera  i volti.  Certamente  l’espressione  mantegnesca  non  piace  ai  molti 

che  non  l’intendono,  i quali,  poi.  sono  ingiusti  col  sommo  artista  che  vorrebbero  j 

ad  immagine  loro.  Fra  gli  altri  l’agghindato  Selvatico  gli  negò  la  grazia  e l’affetto  | 
e osò  paragonale  il  grande  maestro  a quei  sapienti  contrappuntisti  che  non  sanno 
destare  un  palpito  nelle  anime.  Ognuno  intende  che  la  colpa  non  era  dalla  parte  , 

del  Mantegna.  ma  stava  tutta  nella  impotenza  del  critico  ad  elevarsi  in  quella  no- 
bile. purissima  sfera  dell’arte.  — Le  incisioni  in  generale,  come  le  altre  opere  del 

(1)  Almeno  a tutto  il  settimo  decennio  del  sec.  XV. 

(2)  Lorenzo  da  Pavia  scrivendo  a Isabella  d'Este  riteneva  che  « di  invencione  nessuno  non  po’  arrivare  a m.  Andrea 
Mantegna  che  invero  l’è  ecelentissimo  e el  primo  >.  E quando  « il  più  classico  fra  i classici  del  nostro  Risorgimento  > 
mori,  Lorenzo  alla  medesima  marchesana  di  Mantova  scriveva  : «r  è mancato  uno  eccellentissimo  omo  e uno  altro  Apelle... 
io  per  me  non  spero  mai  più  vedere  el  più  belo  desegnatore  e inventore  ». 

”3i  Paoletti,  Aic/iit.  c Scult,  ecc.,  già  cit..  pag.  l')8,  ed.  ital. 

(4)  Tra  gli  altri  il  Mengs,  il  quale  osserva  che  « il  Mantegna  non  ebbe  nè  la  grazia,  nè  la  bellezza,  nè  il  gusto  degli 
antichi,  ma  il  solo  desiderio  d'imitarli  >,  in  Opere,  voi.  I,  pag.  I7.ó.  Parma.  Il  Mengs  non  vide  e non  intese  quanto  il  Man- 
tegna si  avvicinasse  agli  antichi  nei  Trionfi.  Anche  il  Berenson  nel  suo  recente  libro:  North  italian  painters  of  thè  Re- 
naissance non  è troppo  tenero  e giusto  col  Mantegna  quando  ritiene  che  tenti  di  rendere  romanticamente  scene  e perso- 
naggi che  sembrano  cavati  da  bassorilievi  antichi,  e che  in  tale  studio  dimentichi  lo  scopo  e l’ideale  delle  arti  figurative; 
mentre  Io  studio  dell’antichità  non  dovrebbe  essere  che  un  mezzo  per  rendere  più  facile  e più  intima  la  fusione  o comu- 
nione dell’artista  con  la  natura.  Noi  riteniamo  esagerato  il  giudizio  del  Berenson,  perchè  se  esso  si  adatta  a qualche  pro- 
dotto giovanile  del  Mantegna  o a diverse  incisioni,  esorbita  appena  si  tenti  di  applicarlo  alle  scene  della  vita  di  S.  Cri- 
stoforo o ad  altre  le  quali  muovono  da  uguali  intendimenti. 

(5)  In  Vasari,  voi.  Ili,  pag.  459,  ed.  Sansoni  : < se  non  gli  fossero  falliti,  celeste  raggio,  la  grazia  e l’affetto  >. 


1 


, demia  di  BRERA  — ANDREA  MANTEGNA  — CRISTO  MORTO. 
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cadono  innanzi  allo  Ujin  To  sentimento  artistico,  alla  dignitosa  compostezz'- 
risnio  forte,  alle  ccTiqn.isle  scientifiche  e tecniche  del  .Maihcgua,  i cui  panni. 
sminuzzati  e artificiósi,  vestono  i corpi  con  mirabile  conosc'  iza  della  toi:>-  ■ 
toposla  c il  chiaroscuro,  ornai  perfetto,  considerato,  s’intende,  m ogni  singola  . 
a se  c non  in  rapporto  col  resto  dell’opera,  dà  un  rilievo  eccezionale  al  (' 

Nessuno  poi  fino  ad  allora  aveva  saputo  interpretare  un  soggetto  o una  < 
con  tanto  studio e dare  alla  composizione  un’unità  ed  intensità  cosi  drammf^  • 
uno  sfondo  prospettico  così  evidente  e ricco.  Tuttavia,  date  le  qualità  fondam>;Ui 
delFarte,  senza  sorrisi,  del  Mantegna,  questi  era  destinato  a rimanere  grande,  mT^ . 
litario,  seguito  soltanto  nelle  apparenze  piìi  facili  e meno  nobili  del  suo  ingeg-::. 
Quindi  non  lasciò  allievi  diretti  e valorosi  che  potessero  esercitare  influenza;  men;r:‘ 
razione  e la  gloria  sua  di  precursore  raggiarono  lontano,  operando  sulle  più  nob.  ; 
tempre  d’artisti.  L’influenza  del  Mantegnasu  Melozzo  (1438-1494),  su  Raffaello  (14b.^ 
1520),  sul  Correggio  (1494  1534)  è innegabile;  e bene  spesso  il  Sodoma  (1477-1549?,  , 

Alberto  Dlirer  (1471-1528),  Hans  Holbein  il497  C.-1543)  e il  tardo  Paolo  Verones*' 
(1523-1588)  hanno  imitato  le  sue  composizioni.  L’influsso  del  Mantegna,  come  di-  J 
cemmo  parlando  dello  Squarcione,  si  estese  anche  agli  scultori  del  suo  tempo 
infatti  pei  sentimento  e il  gusto  pittoresco  delle  composizioni  e pei  modo  di  drap-?* 
peggiare  le  figure,  egli  ha  riflessi,  oltre  che  nelle  opere  dei  maestri  padovani,  nelle.  , 
sculture  di  Antonio  Rizzo  (t  _1499?)  e di  Pietro  Lombardo  (1435  1515).  Q 


Ai 


4 

è 


li  Mantegna  applicò  alle  stampe  gli  stessi  principi  usati  nel  dipingere,  esage-  j 
randoii  alle  volte  nella  disposizione  delle  drapperie,  nell’espressione  drammatica  e j 
negli  artifizi  della  fisonomia.  L’espressione  vi  è spinta  alle  volte  fino  alla  smorfia,  ^ 
l’artista,  un  po’  selvaggio,  non  sa  rendere  il  dolore  femminile,  delicato  e,  per  lo  più,  - 
composto  anche  nell’angoscia,  .ma  sa  esprimere  alla  perfezione  il  dolore  virile,  in-  ^ 
tenso  e profondo,  fatto  di  singhiozzi  e di  lagrime  rare,  che  scuote  e tortura  i corpi, 
storce  ed  altera  i volti.  Certamente  l’espressione  mantegnesca  non  piace  ai  molti 
che  non  , l’intendono,  i quali,  poi,  sono  ingiusti  col- somm.o  artista  che  vorrebbero 
ad  immagine  loro.  Fra  gli  altri  l’agghindato  Selvatico  gli  negò  la  grazia  e l’affetto 
e osò  paragonare  il  grande  maestro  a quei  sapienti  contrappuntisti  che  non  sanno 
destare  un  palpito  nelle  anime.  Ognuno  intende  che  la  colpa  non  era  dalla  parte  ‘ 
del  Mantegna.  ma  stava  tutta  nella  impotenza  del  critico  ad  elevarsi  in  quella  no- 
bile. purissima  sfera  dell’arte.  — Le  incisioni  in  generale,  come  le  altre  opere  del 

(1)  Almeno  a tutto  i!  settimo  decennio  del  sec.  XV. 

,2)  Lorenzo  da  Pavia  scrivendo  a Isabella  d I ste  riteneva  che  d.i  inveneior.e  nessuno  non  po’  arrivare  a m.  Andrea 
Mantegna  che  invero  l’tb  ecelentissimo  e el  piimo  >.  L quando  < il  piti  classico  fra  i classici  del  nostro  Risorgimento  » 
mori,  Lorenzo  alla  medesima  marchesana  di  Mantova  scriveva  ■ < è mancato  uno  eccellentissimo  omo  e uno  altro  A polle... 
io  per  me  non  spero  mai  più  vedere  el  più  belo  desegnatore  e inventore  > 

^3)  Paoletti,  Archit.  c Scult,  ecc.,  giù  cit.,  pag.  198,  ed.  ital. 

(4)  Tra  gh  aitri  il  Mengs,  il  quale  osserva  che  « il  Mantegna  non  ebbe  nè  la  gvaàa,  nè  la  bellezza,  nè  ■■  >.i  '> 

antichi,  ma  il  solo  desiderio  d-imitarli  >,  in  Opere,  voi.  I,  pag.  17.3,  Parma.  11  Mengs  non  vide  e non  intese  quant.  il  Mar- 
te-rna  si  avvicinasse  agli  antichi  nei  Trionfi.  Anche  il  Be.sensón  nel  suo  recente  libro:  Nortk  italian  pamlors  -f  iht 
naUsanco  non  è troppo  tenero  e giusto- col  Mantegna  quando  ritiene  che  tenti  di  rendere  romanticamente  scene  _ .h  .v>- 
naggì  che  sembrano  cavati  da  bassorilievi  antichi,  e che  in  tale  studio  dimentichi  lo  scopo  e l’ideale  delle  arti  . atuc. 
mentre  lo  studio  dell’antichità  non  dovrebbe  essere  che  un  mezzo  per  rendere  più’facile  e più  intima  lafusi.  n - . omu* 
niòne  deU’artista  con  la  natura.  Noi  riteniamo  esageralo  il  giudizio  del  Berenson,  perchè  se  esso  si  adatta  a . • :< 

dotto  giovanile  del  Mantegna  o a diversi  incisioni,  esorbita  appena  si  tenti  di  applicarlo  alle  scene  della  - ■ 
stotoro  o ad  altre  le  quali  muovono  da  uguali  intendimenti.  » . . .j 

(5)  In  Vasari,  voi.  Ili,  pag.  459,  ed.  Sansoni  : < se  non  gli  fossero  lalliti,  celeste  raggio,  la  grazia  e 1 j 
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maestro,  sono  invece  d’un  bello  ed  eletto  carattere;  la  sobrietà  medesima  del  lavoro, 
il  sentimento  fresco  ed  ingenuo,  la  rude  uniformità  del  tratto  espressivo,  parallelo 
e sempre  condotto  in  una  direzione  costante,  servono  a lumeggiare  meglio  le  qualità 
eminenti  dell’invenzione,  la  maschia  eloquenza  delle  forme  e dei  contorni,  il  vigore 
e la  sicurezza  incisiva  del  disegno  e del  modellato.  Le  stampe  del  Mantegna  fecero 
una  profonda  impressione  sugli  artisti  del  secolo  XV  e resero  più  facile  e più  ra- 
pido il  florido  maturare  dell’arte  italiana. 


Il  giudizio  dei  contemporanei  sul  Mantegna  può  riassumersi  in  quello  di  Lodo- 
vico  Ariosto  ( 1474-1533),  anima  infinita  d’artista,  che  meglio  d’ogni  altro  poteva  com- 
prendere lo  stile  eccelso  di  Andrea.  Egli  collocò  il  grande  novatore  tra  Leonardo 
e Giambellino,  noi  c’inchiniamo  reverenti,  lieti  che  la  critica  odierna,  nella  fredda 
disamina,  confermi  in  parte  il  verso  del  poeta  : 

Leonardo,  Andrea  Mantegna  e Gian  Bellino  (B. 

Abbiamo  ricordato  quanto  ricevette  Andrea  dai  Bellini,  nel  secondo  volume 
esamineremo  quanto  il  Mantegna  abbia  dato  in  cambio  a Gentile  e a Giovanni 
Bellini 

(1)  Orlando  Furioso,  canto  XXXIII.  ottava  2’.  Chi  voglia  conoscere  le  lodi  prodigate  al  Mantegna  da  scrittori,  o da 
uomini  insigni,  consulti  la  pag.  457  del  111  voi.  del  Vasari,  l'opera  più  volte  citata  del  Kristeller,  e,  in  genere,  le  nume- 
rose monografie  sul  Mantegna  ove  troverà  anche  particolari  trascurati  da  noi,  ad  esempio  le  liti  coi  vicini  di  campagna 
presso  Mantova  negli  anni  1468,  '74,  '75  ecc. 

(2)  Poiché  abbiamo  accennato  ai  figli  di  Jacopo  Bellini,  diciamo  un  po’  qualche  cosa  del  tiro  giuocatomi  dal  signor  Lio- 
nello Venturi,  il  quale  a pag.  325  scrive:  « Nel  142«  si  è posta  dal  Cantalamessa  la  nascita  di  Gentile  perchè  Anna,  la  madre, 
faceva  allora  testamento,  lasciando  i suoi  beni  al  figliuolo  [o  figliuola]  che  poco  dopo  avrebbe  veduto  la  luce  e senza  no- 
minare altra  prole.  Gentile  dunque  è il  primogenito  di  Jacopo  Bellini  e nacque  al  più  presto  nel  '29.  Il  Testi  i*)  obietta 
che  non  si  può  trattare  della  prima  gravidanza  di  Anna  percliè  il  residiium  omnium  bonorum  lascia  supporre  un  lascito 
precedente  agli  altri  figli;  perchè  dice  hac  presenii  niea  gravidazione,  cioè  questa  presente,  a differenza  di  anteriori. 
Obiezioni  senza  valore  di  chi  non  ha  visto  il  documento  originale  [!  ?]....  Abbandonando  ogni  sottigliezza,  possiamo  cre- 
dere che  Gentile  Bellini  sia  nato  nel  1429  >.  Si  accomodi  pure  e creda  quel  che  vuole  che  a me  non  importa  più  che  tanto, 
mi  sia  lecito  m cambio  di  domandargli:  Che  modi  sono  questi,  signor  mio?  Giudicatemi  da  quello  che  stampo  e non  da 
quello  che  posso  scrivere  confidenzialmente  ad  un  amico,  oppure  a voi  per  burlarvi!  In  una  lettera  di  quattro  anni  or  sono 
al  buon  Molmenti  dicevo:  che  cosi,  coniò  piibblicaio  dal  Paoleiti,  il  testamento  di  Anna  lascia  adito  al  dubbio,  e dimo- 
stravo perchè.  Pei  desiderio  continuo  di  giovare,  e per  quella  infinita  bontà  d'animo  che  lo  fa  amare  profondamente  da 
chi  lo  conosce,  il  Molmenti,  senza  avvertirmene,  pensò  bene  d’inserire  una  noticina  nella  Nuova  Anlologia.  Al  signor  L.  V. 
non  parve  vero  di  cogliere  l’occasione  per  attaccarmi  di  straforo  e invece  di  chiedermi  se  veramente  ero  sempre  di  quel 
parere,  se  quel  modo  di  pensare  era  categorico,  o soltanto  dubitativo  i**),  stampò  senz'altro  la  volgarità  infondata:  * Obie- 
zioni senza  valore  di  chi  non  ha  veduto  il  documento  originale  ».  Diremo  nel  secondo  volume  tutta  intera  la  verità  intorno 
alla  scoperta  della  maggior  parte  dei  documenti  più  importanti  e decisivi  sulla  pittura,  architettura  e scultura  veneziane  e 
rivendicheremo  il  nome  di  un  modesto  paleografo,  il  Marconi,  truffato  non  solo  della  gloria,  ma  benanche  del  denaro  pro- 
messogli pel  frutto  di  anni  ed  anni  di  ricerche.  Anche  Venezia  ha  il  suo  Ottavio  Alecchi....  e il  suo  Maffei.  Di  quest’ul- 
timo scriveva  il  Muratori  : < E chi  potesse  saperla  netta  nella  sua  Verona  illustrata  molto  v’ha  della  fatica  fatta  da  un 
valentuomo  veronese  ecc.  » (Lett.  VI  al  Guazzesi,  in  Leti.  ined.  di  Lod.  Ani.  Murai.  Firenze,  Le  Monnier,  1854,  pag.  525, 
e lett.  XX  al  Gori,  pag.  430,  testo  e nota  2:  Ottavio  Alecchi,  uomo  di  prodigiosa  memoria  e di  pazienza  instancabile, 
aveva  raccolto  grandissima  parte  di  spogli  e notizie  d’ogni  maniera  spettanti  a Veronal.  Ma  torniamo  in  argomento  e per 
intanto  accontentiamoci  di  affermare  che  probabilmente  due  soli  non  conobbero  intero  il  documento:  il  V,  e il  suo  ispi- 
ratore... amico...  del  paleografo.  Il  testamento  è abbastanza  lungo  e lo  pubblicheremo  intero  trattando  dei  Bellini.  Ora 
chiederemo  appena  al  V.  : come  e da  che  cosa  potete  concludere  che  Gentile  sia  nato  nel  1429?  Il  testamento  (in  data  del 
6 febbraio  1428  m.  v.  1429  m.  c.i  dice  soltanto  che  Anna  è prossima  al  (larto...  i sed  gravida  et  propinquas  partui  | volo 
hoc  meum  esse  vltimum  testamentum  >.  E innanzi  all'incognita  è naturale  che  nel  contesto  dell’atto  si  parli  sempre  di 
figlio  o di  figlia  : t dimitto  | filio  meo  vel  filie...  vel  qiiam  pariam  ex  hac  pnti  [presenti]  mea  graiiidatione  vel  partiiri- 
tione...  » e:  « si  niasculus  fuit  ut  nascetur...  si  fuit  filia  aut  nascetiir  ecc.  ».  Anna  però  ebbe  da  Jacopo  due  figli:  Gentile 
e Niccolosa  o Niccolosia.  Chi  nacque  prima?  Quando  il  signor  V.  ce  lo  saprà  dire,  allora  potremo  forse  conoscere  Fanno 

(*)  I Citato  dal  Molmenti,  in  Nuova  Antologia,  16  aprile  1906  ». 

(**)  Gli  avremmo  comunicato  le  parole  seguenti  che  si  trovano  a pag.  o3  del  secondo  volume  del  manoscritto  deposi- 
tato nell’Archivio  del  R.  Istituto  veneto  di  scienze  e lettere:  « Ad  ogni  modo  lo  storico  coscienzioso,  fra  tanta  diversità 
d’opinioni,  deve  pur  convenire  che  nel  testamento  di  Anna  Bellini  non  si  fa  parola  d’altri  figli  viventi  ». 
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Cogliamo  l’occasione  per  dire  qualche  cosa  della  prospettiva  e tracciarne  som- 
mariamente la  storia  da  Cimabue  alla  metà  del  secolo  XV,  Non  sarà  inutile,  tanto 
più  che  dovremo  rettificare  un  giudizio  del  Cavalcasene  su  d’un  fondo  del  Mantegna. 
Speriamo  inoltre  che  il  breve  saggio  dimostri,  se  ancora  ve  ne  fosse  bisogno,  come 
il  sentir  parlare  di  prospettiva  da  chi  non  ha  nemmeno  studiate  le  prime  lezioni 
fondamentali,  sia  cosa  penosa  e provi  sempre  meglio  che  la  storia  formale  delle  arti 


PADOVA  : CAPPELLA  DELL’ARENA  — GIOTTO  — VISIONE  DI  S.  ANNA. 
PROSPETTIVA  ERRONEA  CON  DUE  LINEE  D’ORIZZONTE  AB  E CD. 


figurative  non  potrà  mai  essere  scritta  da  chi  non  sappia  disegnare,  modellare,  co- 
lorire, e non  conosca  per  esperienza  la  scienza  delle  forme  e della  prospettiva.  Di- 
mostreremo qui,  e in  seguito  nella  trattazione  su  Michele  Giambone,  quali  errori  e 
quante  enormità  prospettiche  abbia  commesso  e stampato  L.  Venturi,  il  quale  volle 
parlare  di  cosa  a lui  assolutamente  ignota. 

di  nascita  di  Gentile,  perchè  se  domani  venissimo  a sapere  che  intorno  al  6 di  febbraio  del  1429  nacque  Niccolosa  saremmo 
sempre  all'oscuro  intorno  alla  nascita  di  Gentile,  tale  e quale  come  ora.  Inoltre  chi  ci  assicura  che  non  siano  nati  e morti 
altri  figli  al  Bellini?  Rimane  dunque  bene  assodato:  I i che'finora  ignoriamo  l’anno  di  nascita  di  Gentile  ; 2')  che  il  signor 
V.  volle  farmi  la  lezione  non  su  parole  mie  pubblicate,  ma  su  frasi  private  di  cui  ignorava  il  tenore  preciso  e che,  tuffai 
più,  poteva  limitarsi  a riferire;  3')  che  il  V.  non  ha  letto  il  testamento,  poiché  egli  stabilisce  la  nascita  di  Gentile  nel  1429 
e parla  soltanto  < di  figliuolo  che  poco  dopo  avrebbe  veduto  la  luce  »,  lasciando  credere  così  al  lettore  che  si  tratti  proprio 
e solo  di  Gentile;  4°i  che  l'atto  del  V.  sta,  per  correttezza,  a quello  di  A.  V.,  il  quale,  appena  seppe,  con  artificio,  che  il 
lavoro  premiato  era  il  mio  e non  quello  di  suo  figlio,  tentò  ogni  arte  per  fare  annullare  il  concorso. 

(1)  Op.  di.,  pagg.  90  e 137. 
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^ * 

Tentativi  empirici  di  migliorare  la  prospettiva  si  avvertono  già  nella  Madonna 
Rucellai  in  S.  Maria  Novella  dipinta  intorno  al  1267  o al  più  tardi  nel  1285  sia  poi 
da  Cimabue  di  Firenze  o da  Duccio  da  Siena.  Ad  Assisi  in  S.  Francesco  nella 
vòlta  a crociera  dove  sono  figurati  gli  Evangelisti  si  vede  presso  S.  Marco  una  ve- 
duta di  Roma  a volo  d’uccello  Non  è certo  che  quella  vòlta  spetti  a Cimabue, 
tuttavia  lo  Strzygowski  chiama  l’antico  artista  « creatore  dei  piani  prospettici  di 


PADOVA  : CAPPELLA  DELL’ARENA  — GIOTTO  — LA  PURIFICAZIONE. 

PROSPETTIVA  ERRONEA  CON  DUE  LINEE  D’ORIZZONTE,  ESATTA  PERALTRO  NELLA  VEDITA  ANGOLARE  DELLA  CUSPIDE. 


città  » e questo  ci  sembra  un  poco  troppo,  non  avendo  il  pittore  di  Assisi  che  fatto 
un  po’  meglio  quanto  usavano  da  tempo  i mosaicisti  rappresentando  sugli  archi 
trionfali  delle  basiliche  le  due  città  simboliche  di  Gerusalemme  e di  Betlemme. 
La  prospettiva  progredisce  con  Giotto,  il  quale  abbandona  spesso  il  fondo  d’oro, 
traccia  in  iscorcio  le  aureole  a seconda  del  movimento  del  capo,  mentre  gli  altri 
pittori  continuano  per  lungo  tempo  a disegnare  le  aureole  in  forma  geometrica, 
ossia  di  circoli  perfetti,  qualunque  sia  la  posizione  delle  teste.  Tuttavia  Giotto 
non  arriva  al  concetto  d’un  orizzonte  unico  anche  nelle  sue  composizioni  architet- 
toniche migliori,  quali  sarebbero  il  fondo  della  Visione  di  S.  Anna  e della  Puri- 


(1)  Ci  gioviamo  in  parte  delle  parole  e dei  disegni  di  G.  V.  Nielsen  nelle  sue  due  opere:  Filippo  Brunellesco  og 
grundlaeggclsen  af  thaorien  for  perspekliven,  Copenaghen  ecc.,  1896  e Dcn  V encliamke  Skole  ecc.  Perspcktiven,  Cope- 
naghen, 1898;  opere,  si  comprende,  ignote  al  V. 

(2)  Cimabue  litui  Fonie.  Wien,  1888. 
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ficazione  a Padova,  dove  abbiamo  due  orizzonti,  uno  più  basso  per  le  linee  con- 
correnti più  alte  degli  edifici,  uno  più  elevato  per  le  parti  architettoniche  inferiori 
e pei  mobili.  Però  nella  Parificazione  l’edificio  del  tempio  è tracciato  obbliqua- 
mente  al  piano  e la  piramide  del  tetto  col  suo  vertice  corrisponde  esattamente 
al  punto  d’incrocio  delle  diagonali  del  quadrato  di  base.  Un  altro  perfezionatore 
fu  Stefano  fiorentino,  che  al  dire  del  Vasari  <'>  rappresentò  nella  chiesa  di  S.  Spirito 
a Firenze  una  fabbrica  in  prospettiva  con  più  d’arte  e d’esattezza  che  nessun  pit- 
tore avesse  usato  fino  ad  allora. 

Ma  chi  diede  fondamento,  carattere  ed  esattezza  di  scienza  alla  prospettiva  fu 
il  Brunellesco  (1377-1446),  il  quale,  dopo  il  concorso  del  1401,  si  diede  a ricerche 
geometriche  speciali  e scoperse  la  proiezione  prospettica  servendosi,  per  ottenere 


PJ>RTE  del  fondo  dipinto  da  O.  VAN  EVCK  nel  frammento  dei  < BUONI  GIUDICI  ». 
ORA  AL  MUSEO  DI  BERLINO,  N.  512.  DAL  NIELSEN. 


l’immagine  conica,  della  pianta  e del  profilo  dell’obietto  prospettico  e delle  linee 
del  taglio,  ossia  dei  punti  d’intersezione  dei  raggi  visuali  col  piano  prospettico,  fis- 
sando inoltre  il  punto  principale  e la  distanza.  La  geometria  descrittiva  moderna 
non  ha  saputo  aggiungere  nulla  di  meglio  al  trovato  del  Brunellesco,  ove  si  tolgano 
pochi  processi  abbreviativi.  11  nuovo  metodo,  preciso  e relativamente  semplice,  su- 
scitò entusiasmo  fra  i pittori,  i quali  fecero  a gara  per  impadronirsene,  primi  fra 
tutti:  Masolino  da  Panicale  (1383-1447)  nelle  ultime  opere  di  Castiglione  Olona  ; 
Paolo  Uccello  (1397-1475);  Masaccio  (1401-1428)  nella  cappella  del  Carmine  con  le 
semplici  prospettive  ammirate  dallo  stesso  Brunellesco;  Piero  dei  Franceschi  (1420?- 
1492).  Altrettanto  fecero  gli  scultori  a cominciare  dal  Ghiberti  (1378-1455)  e da 
Donatello  (1386-1466).  — Paolo  Uccello  trionfa  col  suo  poliedro  di  settantadue  facce 
e mentre  applica  la  prospettiva  al  paesaggio,  Masaccio  tenta  con  fortuna  lo  scorcio 


(1)  Op.  cit.,  ed.  Sansoni,  voi.  I,  pag.  448. 

(2)  Banchetto  di  Erode,  nel  Battistero. 
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delle  forme  umane  e traccia  esattamente  gli  edifici  secondo  le  norme  della  prospet- 
tiva centrale.  Più  tardi  (1425-1452)  il  Ghiberti  applica  lo  stesso  metodo  nei  basso- 
rilievi della  seconda  porta  del  Battistero  fiorentino.  E’  celebre  sotto  questo  riguardo 
la  scena  che  rappresenta  la  visita  della  regina  di  Saba  a Salomone,  dove  il  Ghiberti 
riuscì  a rappresentare  Linterno  d una  grande  chiesa  « così  bene  e fedelmente,  come 
nessuno  prima  di  lui  aveva  fatto  > (').  Dobbiamo  dire  però  che  Labbondanza  pro- 
spettica contribuì  a dare  carattere  troppo  pittorico  alle  storie  del  Ghiberti. 


GIOVANNI  VAN  EYCK  — APPLICAZIONE  PROSPETTICA.  DAL  NIELSEN. 


Spuntavano  intanto  i trattatisti.  Leon  Battista  Alberti  1404  1 1472)  termina  di 
scrivere  nel  settembre  del  1435  il  suo  libro  sulla  Pittura  dove  parla  brevemente 
della  prospettiva  e delle  regole  principali  e indispensabili  per  ottenere  le  immagini 
prospettiche.  Applicava  anche  i principi  da  lui  diffusi  e il  Vasari  parla  con  favore 
della  prospettiva  d'un  quadro  dove  l’Alberti  aveva  rappresentato  Venezia  e S.  Marco. 
Un  vero  trattato  si  ebbe  molto  più  tardi,  dopo  cioè  il  1482,  da  Piero  dei  Franceschi, 
ma  l’opera,  oscura  e di  poca  utilità  per  gli  artisti,  sembra  piuttosto  il  lavoro  di  un 
geometra  che  il  libro  pratico  di  un  artista.  Abbiamo  già  accennato  ai  trattati  per- 
duti di  Gentile  da  Fabriano,  del  Foppa,  dello  Zenale,  del  Ghirlandaio  ecc.  Mentre 


(1)  Ricerche  sopra  alcuni  capolavori  d'arie  fiorentina  di  Enrico  Brockaus.  Milano,  Hoepli,  MCMll,  pag.  13. 
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PADOVA:  OAPPLLLA  DEGLI  EKF.MITANI  A.  MANTEGNA  — S.  GIACOMO  CONDOTTO  AL  MARTIRIO.  DIMOSTRAZIONI  PROSPETTICHE 
DEL  NilLSEN.  ORIZZONTE  AL  DISOTTO  DEL  QI  ADKO,  E SAGGI  DI  PROSPETTIVA  ANGOLARE  OSSIA  A PUNTO  ACCIDENTALE. 


in  Toscana  si  creava  e perfezionava  la  prospettiva,  questa  scienza  rivelava  paralle- 
lamente tutti  i suoi  segreti  agli  antichi  maestri  fiamminghi.  Nelle  opere  di  Giovanni 
van  Eyck  ( 1380-1390  f 1440)  la  prospettiva  è quasi  perfetta,  tanto  nelle  costruzioni 
architettoniche  quanto  nei  paesaggi  dello  sfondo.  Un  esempio  splendido  che  mostra 
quanto  i fiamminghi  superassero  in  quel  campo  gli  italiani  contemporanei  lo  tro- 
viamo nel  fondo  ammirabile  della  tavola  del  Louvre  in.  1986),  la  quale  rappresenta 
la  Vergine  adorata  dal  cancelliere  Rolin  (?).  Il  pavimento  a scomparti  geometrici 
stellari,  Tarchitettura,  il  paesaggio  diviso  nel  mezzo  da  un  fiume,  i colli  digradanti 
a mano  a mano  fanno  della  tavoletta  un  vero  capolavoro  prospettico  primitivo. 

La  scuola  fiorentina  di  prospettiva  impressionò  la  scuola  padovana  dello 
Squarcione  e in  particolar  modo  il  Mantegna  per 
mezzo  di  Paolo  Uccello  il  quale  si  recò  a Pa- 
dova nel  1444  c.  e di  Donatello  che  dimorò 
in  quella  città  dal  1444  al  1449.  11  Mantegna 


(Il  II  Vasari  ci  assicura  che  Paolo  dipinse  in  casa  Vitaliani  inon 
Vitali)  in  Padova  alcune  figure  di  giganti  in  terra  verde  così  belle  che  il 
Mantegna  ne  faceva  grandissimo  conto. 


PAVIMENTO  IN  PROSPETTIV.-V  DI  O.  VAN  EYCK. 
DIMOSTRAZIONI  PROSPETTICHE  DEL  NIELSEN. 


G VAN  EYCK  - SFONDO. 
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(1431-1506)  assimila  prontamente  e fin  dalle  prime  opere  mostra  un  profondo  sa- 
pere prospettico,  anzi  egli  pratica  con  esattezza  la  prospettiva  angolare,  ossia  a 
punto  accidentale,  scoperta  poi  verso  la  fine  del  XVI  secolo  da  Guido  Ubaldi. 
Il  Nielsen  aveva  notato  fin  dal  1896  la  precisione  prospettica  della  torre,  con  la 
pianta  inclinata  alla  linea  di  terra,  figurata  a destra  nel  fondo  dell’affresco  agli 
Eremitani  che  rappresenta  S.  Giacomo  condotto  al  supplizio.  E’  noto  come  il  Ca- 


MANTOVA  ; PALAZZO  DUCALE  — SALA  DEGLI  SPOSI  — FRESCO  DI  SOTTO  IN  SU  DEL  MANTEGNA  (1). 
LE  DIMOSTRAZIONI  PROSPETTICHE  SPETTANO  AL  NIELSEN, 


valcaselle  parlando  di  quel  fresco  scrivesse:  « Il  Mantegna  complicò  il  problema 
prospettico  scegliendo  l’orizzonte  al  disotto  della  base  del  quadro,  ma  questo  pro- 
cedimento diede  per  risultato  che  le  linee  concorrenti  diventarono  troppo  rigide 
e non  furono  interamente  visibili  che  le  figure  del  primo  piano.  Inoltre  non  gli 
sembrarono  sufficienti  le  difficoltà  della  posizione  ortogonale  della  prospettiva  rela- 
tivamente alla  base,  e volle  spingersi  fino  a rappresentare  una  torre  che  si  presenta 
d’angolo  allo  spettatore.  Ma  questo  gli  riuscì  male,  perchè,  senza  dubbio,  egli  volle 
rappresentare  una  torre  a base  ortogonale,  ma  quella  che  si  vede  non  lo  è punto 

(1)  Confr,  con  la  fig.  a pag.  469. 

(2)  Op.  cil.,  voi.  V,  pag.  382. 
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e da  questo  si  può  concludere  che  il  procedimento  complicato  usato  per  costruire 
prospetticamente  oggetti  di  cui  le  linee  fanno  degli  angoli  ottusi  o acuti  con  la 
base,  gli  era  sconosciuto;  è ben  vero  peraltro  ch’egli  doveva  risolvere  un  problema 
che  esigeva  molto  studio,  non  solo  a quell’epoca,  ma  assai  tempo  dopo  ».  11  Nielsen 
commenta:  <s  Esaminando  minuziosamente  l’imagine  del  Mantegna  ho  trovato  che 
il  giudizio  del  Cavalcasene  è ingiusto.  Al  contrario  ho  scoperto  che  la  torre  e tutto 
il  fondo  sono  costrutti  con  la  cura  più  scrupolosa,  sebbene  con  troppo  poca  di- 
stanza. Riunendo  le  linee  fuggenti  trovai  il  punto  principale  e in  conseguenza  la 
posizione  dell’orizzonte,  poi  ho  constatato  che  tutte  le  linee  della  torre  si  riuniscono 
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precisamente  ai  due  punti  V e H.  Secondo  la  teoria  prospettica  l’angolo  retto  de- 
termina ugualmente  la  distanza,  quindi  abbassando  una  perpendicolare  su  P,  e trac- 
ciando sull’orizzonte  un  semicircolo  col  diametro  VH,  ho  trovato  la  distanza  PD. 
Tutti  vedranno  dalle  linee  da  me  punteggiate,  e particolarmente  dal  risalto  delle 
cornici,  che  tale  distanza  corrisponde  esattamente  a tutta  la  costruzione  prospettica; 
/ Z)”  e ^ Z)’  cosi  come  h i e /c,  dove  le  costruzioni  sono  state  fatte  con  la  più 
grande  precisione,  e dimostrano,  con  tutta  l’evidenza  desiderabile,  la  perfetta  giu- 
stezza delle  mie  affermazioni.  Ma  da  tutto  questo  risulta  pure  il  fatto  ben  sorpren- 
dente che  molto  tempo  prima  d’ogni  altro  ai  Usta  il  Mantegna  ha  saputo  costruire 
alla  perfezione  i tratti  essenziali  cV un' immagine  prospettica  derivata  da  un  oggetto 
collocato  di  sbieco  relativamente  atta  parete  ».  Per  parte  nostra  osserviamo  che 
un  campanile  collocato  di  sghembo,  si  vede  pure  neU’altro  affresco  del  Mantegna 
rappresentante  il  supplizio  e la  morte  di  S.  Cristoforo.  11  Nielsen  prosegue  : « I 
freschi  finiti  dal  Mantegna  nel  1474  nella  Camera  detta  degli  Sposi  nel  castello  di 
corte  di  Mantova  mostrano  la  medesima  cura  di  rappresentazione  prospettica;  il 
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fresco  delia  vòlta  è sopratutto  degno  di  nota,  senza  dubbio  esso  è il  più  antico 
saggio  di  questo  genere  che  tende  all’illusione  prospettica  e del  quale  la  costruzione 
mostra  una  intelligenza  ed  una  esattezza  giunte  alla  più  alta  intensità.  Che  l’entu- 
siasnio  dell’artista  per  la  prospettiva  degenerasse  poi  in  una  vera  manìa,  tutti  ne 
converranno  guardando  la  tela  bizzarra  di  Brera  a Milano,  su  la  quale  ha  rappre- 
sentato il  corpo  di  Cristo  in  iscorcio  abbreviato,  opera  il  cui  effetto  è profonda- 
mente disgustante  grazie  al  suo  ultrarealismo  e all  impossibilità  nello  spettatore  di 
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vincere  la  repugnanza  che  prova  per  la  sua  bruttezza  respingente  ».  Per  quanto 
sia  innegabile  il  crudo  naturalismo  voluto  dall’autore,  il  giudizio  del  Nielsen  è in- 
giusto ed  esagerato  e non  crediamo  che  valga  la  pena  di  riassumere  i pareri  dei 
migliori  scrittori  d’arte,  i quali  giudicarono  in  modo  ben  diverso  il  potente,  austero 
dipinto  condotto  dall’artista  tra  il  1457  e il  1460  c.  più  per  istudio  ed  esercitazione 
grafica  che  per  dipingere  un  quadro  sacro  inteso  a commuovere. 

Nel  secondo  volume  paragoneremo  brevemente  il  profondo  sapere  prospettico 
del  Mantegna  con  quello  di  Jacopo,  Gentile  e Giovanni  Bellini.  Qui  invece  ci  fer- 
meremo un  istante  per  dimostrare  in  quale  condizione  si  mettano  coloro  i quali 
affrontano  questioni  tecniche  senza  la  preparazione  necessaria.  Sentiamo  L.  V.:  « Case, 
figure  [di  Jacopo]  sono  proporzionali  e nella  loro  lontananza  armoniche,  ma  per  la 
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lontananza  da  cui  l’artista  supponeva  guardasse  l’osservatore,  il  fabbricato  non  po- 
teva vedersi  tanto  dal  basso  in  alto.  E così  in  contraddizione  col  suo  principio  di 
distanza  (sic)  egli  pensa  che  l’osservatore  appartenga  al  gruppo  delle  figurine  del 
primo  piano.  Ammesso  però  come  possibile  questo  metodo,  apparentemente  [?]  con- 
tradditorio, l’esecuzione  è perfetta  ecc.  > Il  V.,  se  intendiamo  a verso  gli  acciar- 
pati periodi,  viene  a dire  che  dato  il  punto  di  distanza  (o  perchè  lo  chiama  prin- 


DISEONO  DI  JACOPO  BELLINI  (2). 


cipio  ?)  le  fabbriche  non  si  dovrebbero  vedere  in  prospettiva  così  rapida  («  tanto 
dal  basso  in  alto  » interpretiamo  esatto?),  il  che  vorrebbe  significare  in  parole  po- 
vere che  l’osservatore  guarda  da  una  distanza  maggiore  di  quella  che  in  effetto  ha 
servito  per  le  diagonali  prospettiche.  Ma  subito  dopo  incappiamo  neU’affermazione 
curiosa  che  l’osservatore  non  è nemmeno  fuori  del  quadro,  ma  nel  gruppo  delle  fi- 
gurine del  primo  piano.  E allora  la  prospettiva  dovrebbe  essere  ancora  più  rapida 
di  quello  che  non  sia  in  generale  nei  disegni  del  Bellini.  Il  V.  però  non  bada  a 


(1)  Op.  di.,  pag.  137. 

i2)  Confr.  con  la  fig.  a pag.  481. 
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simili  inezie  e dice  « apparentemente  contradditorio  » 
un  metodo  il  quale,  fissata  la  distanza  dell’osservatore 
dal  quadro  prospettico,  si  giova  poi,  per  determinare 
le  immagini,  non  già  della  distanza  prestabilita,  ma  d’un 
punto  nuovo  di  distanza  entro  il  quadro  stesso  ! For- 
tunatamente ciò  non  è vero,  almeno  nella  quasi  tota- 
lità dei  disegni  di  Jacopo  da  noi  verificati  prospettica- 
mente rifacendo,  con  santa  pazienza,  le  operazioni 
geometriche.  D’altronde  con  Jacopo  non  è mai  il  caso 
di  parlare  di  « esecuzione  perfetta  »,  perchè  egli,  quasi 
sempre,  sceglie  male  il  punto  di  vista,  cioè  troppo  vi- 
cino agli  oggetti  e commette  spesso  errori  prospettici 
massicci,  ma  quelli  voluti  dal  V.,  i quali  mostrerebbero 
nell’artista  mancanza  straordinaria  di  scienza  e di  ri- 
flessione, no  davvero.  Perchè  i nostri  schizzi  potreb- 
bero sembrare  sospetti,  ci  gioveremo  d’un  grafico  del 
Nielsen  collocandovi  accanto  la  riproduzione  dell’ori- 
ginale di  Jacopo,  affinchè  tutti  possano  verificare  la  fe- 
deltà del  disegno,  l’esattezza  delle  operazioni,  e vedere 
se,  o meno,  l’intera  prospettiva  sia  condotta  secondo 
un  unico  punto  di  vista  e di  distanza  e questo  si  trovi 
« nel  gruppo  delle  figurine  del  primo  piano  » o sia 
invece  fuori  del  quadro.  — Commenti  non  ne  faremo, 
guasterebbero. 


1 MINIATORI 


Sembra  che  la  miniatura  venisse  all’Europa  dall’E- 
gitto passando  per  Alessandria,  la  quale  fin  verso  il  VI 
secolo  dell’èra  cristiana  conservò  una  certa  virtù  crea- 
trice che  divise  nel  IV  secolo  con  Bisanzio.  — Delle 
miniature  antichissime  non  è giunto  a noi  che  qualche 
saggio  su  frammenti  di  papiro  colorito  e delle  minia- 
ture originali  greche  uscite  dai  laboratori  alessandrini 
non  conosciamo  che  redazioni  o copie  tardive  più  o 
meno  fedeli,  di  seconda  o terza  mano,  lavorate  pro- 
babilmente in  Costantinopoli  nei  secoli  IV  (?)  e V di 
Cristo  quando  nella  grande  città  si  venivano  già  ma- 
turando altri  ideali  artistici.  Però  quei  tempi  lontani 
ci  tramandarono  anche  un’opera  originale  eseguita  in 
Roma  nel  354  ad  uso  dei  figli  di  Costantino.  Disgra- 


di In  questo  breve  capitolo  ci  preme  di  mostrare  che  la  miniatura  s’ispirò 
spesso  ai  mosaici,  non  questi  a quella  ; il  discreto  lettore  ci  vorrà  dunque  per- 
donare se  in  apparenza  ci  allontaniamo  dal  tema,  non  trattando  subito  dei  mi- 
niatori veneziani,  o almeno  della  sola  miniatura  bizantina  alla  quale  si  legano 
le  più  antiche  miniature  venete.  Si  confrontino  le  pagine  seguenti  con  le  pa- 
gine 126-129  del  presente  volume. 
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ziataniente  i due  esemplari  di  quel  Calendario  vennero  cancellati  dal  tempo  e noi 
dobbiamo  giudicare  su  delle  ripetizioni  del  secolo  XVII  derivate  forse  da  una  copia 
del  IX  secolo,  le  quali,  peraltro,  conservano  a sufficienza  i caratteri  stilistici  delle 
miniature  perdute.  L'Omero  delTAmbrosiana  è una  venerabile  reliquia  del  mondo 
antico  che  serba  in  qualche  miniatura  lo  stile  e la  tecnica  dei  freschi  più  belli 
di  Pompei.  In  certe  scene  è una  tale  ampiezza,  una  dignità,  una  calma  nelle  figure 
degli  Dei  e degli  Eroi,  da  mostrare  evidente  la  derivazione  da  modelli  classici  del 
periodo  piti  bello  dell’arte  greca.  Tutto  fa  credere  che  il  codice  prezioso  non  sia 
un  originale,  ma  copia  di  miniature  d’età  più  vicina  alle  pure  fonti  greche,  di  cui 
serbavano  in  parte  il  profumo  e la  freschezza.  Il  Virgilio  della  Vaticana  deve, 
nel  suo  insieme,  considerarsi  come  una  copia  maldestra,  ma  tuttavia  di  gran  pregio, 
d’un  originale  antico  prossimo  al  poeta  E’  opera  di  tre  o più  artisti  amanti  del- 
l’antichità, che  però  mostrano  di  non  saperla  più  nè  comprendere,  nè  rappresentare 
fedelmente  e sdrucciolano,  quasi  inconsciamente,  nello  stile  bizantino.  Ciò  nonostante 
il  Virgilio  resta  sempre  un  preziosissimo  ed  unico  monumento. 

Con  la  traslazione  della  capitale  (330  di  C.)  si  spostano  i centri  di  gravità  del- 
l’impero e della  cristianità.  Bisanzio  eredita  le  tradizioni  greco-ellenistico-cristiane, 
e predilige  la  tecnica  particolare  dell’originale  del  Virgilio  e di  altri  codici  consimili 
che  perpetua  in  molti  manoscritti,  conservando  fino  al  Rinascimento  i tipi  antichi, 
il  classicismo  dello  stile  e il  gusto  delle  figurazioni  mitologiche  e delle  personifi- 
cazioni. Tuttavia  la  miniatura  bizantina  continua  la  tradizione  solo  in  parte,  epperò 
all’arte  astratta  e tutta  spirituale  delle  catacombe,  a quella  formosa  dei  greci  e degli 
alessandrini,  sostituì  un’arte  gradevole  e in  parte  nuova,  più  materiale,  ma  più  de- 
corativa; più  vicina  alla  vera  iconografia  storico-religiosa  e che  ebbe  subito  gran 
seguito  nel  mondo  cattolico  ed  artistico.  — Ad  altri  ideali  s’ispira  la  decorazione 
dei  volumi  scientifici.  Verso  la  fine  del  IV  secolo  Bisanzio  dipinge  il  trattato  sulle 
lussazioni  di  Apollonio  di  Cizio  traccia  VOppiano  del  quale  esiste  nella  Mar- 
ciana una  buona  copia  anch’essa  satura  di  bizantinismo  dovuto  per  lo  più  al  copista; 
minia  il  delizioso  Dioscoride  anteriore  al  524,  fedele  in  parte  all’antica  e nobile 
tradizione  sculturale,  ma  con  pagine  dove,  secondo  i nuovi  procedimenti  bizantini, 
l’oro  screzia  le  vesti  e i mobili  e serve  di  fondo  al  gruppo  dei  medici. 

Con  derivazioni  d’arte  alessandrina  ed  africana  e con  stilistica  bizantina  segue 
la  Topografia  cristiana  dettata  fra  il  547  e il  549  c.  da  Cosmas  Indicopleustes 
alessandrino.  Le  composizioni  illustrative  sono  « copiate  da  mosaici  o da  freschi 

(1)  Fine  del  IV  secolo  (?).  In  origine  conteneva  tutta  V Iliade. 

(2)  N.  3225;  contiene  V Eneide  e i due  ultimi  libri  delle  Georgiche.  Fine  del  V secolo  (?). 

(3)  Qualcuno  invece  vorrebbe  che  il  codice  originale  spettasse  ai  tempi  di  Settimio  Severo  (193-211  di  C.).  Per  curio- 
sità vogliamo  riportare  qui  quanto  disse  fra  l’altro  A.  Venturi,  deducendo  dal  Kondakov,  intorno  alle  pieghe  di  certe 
vesti  del  Virgilio:  <t  li  particolare  più  importante...  è quello  delle  vesti  lumeggiate  d’oro,  a fili,  a raggi,  a tratti  paralleli, 
a strali  convergenti.  Si  è sempre  creduto  che  questo  modo  di  segnare  le  vestimenta  dei  personaggi  derivasse  dallo  studio 
degli  smalti,  dove  le  laminette  d'oro  formano  gli  alveoli  delle  paste  colorate,  mentre  le  miniature  del  Virgilio  vaticano 
ci  mostrano  il  metodo  essere  anteriore  alla  fabbricazione  degli  smalti  incassati  > (pag.  328,  voi.  I).  Ma  se  attorno  al  Vir- 
gilio cozzano  ancora  le  opinioni  circa  il  secolo  da  assegnargli,  non  si  ha  nessun  dubbio  intorno  all’età  precisa  di  mosaici 
della  prima  metà  del  secolo  V,  striati  d’oro  nelle  vesti. 

(4)  Non  lo  conosciamo  che  in  una  copia  del  secolo  X.  ora  nella  Lacrenziana  (Pluteo  LXXIV,  7).  Vi  abbondano  le  ca- 
ratteristiche bizantine  nella  chiarezza  dei  toni  e in  molti  tipi. 

(5)  Vienna,  Biblioteca  imperiale.  — Nel  fondo  della  scena  della  mandragora  rinveniamo  uno  dei’ più  antichi  esempi 
decorativi  derivati  dalia  pittura  murale  o dal  mosaico.  Rappresenta  una  delle  solite  absidi  a conchiglia  e rrontone,  con 
portici  laterali.  Quest’abside  miniata  è simile  alle  decorazioni  architettoniche  del  IV  secolo  nella  cupola  in  mosaico  di 
S.  Giorgio  in  Salonicco  e a quelle  del  battistero  ortodosso  di  Ravenna  (V  secolo).  La  qual  cosa  sembra  dimostrare,  ancora 
una  volta,  l’unicità  della  fonte  primordiale  cui  si  abbeverò  l’arte  bizantina  nel  V e VI  secolo. 

(bi  Vaticana  (cod.  grec.  699i  del  sec.  IX  c.,  non  del  VII  come  vollero  altri.  Laurenziana  (Pluteo  IX,  n.  28),  sec.  X c.; 
della  stessa  età  quello  del  Mo.\te  Sinai  (n.  1186)  e l’altro  della  Biblioteca  di  Smirne.  I quattro  codici  vantano  numerose 
varianti  pittoriche. 
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bizantini  > — La  miniatura  non  si  esercitò  soltanto  in  codici  profani  o di  tran 

sizione  fra  il  sacro  ed  il  profano  come  la  Topografia  di  Cosmas,  ma  si  diede  con 
fervore  airillustrazione  di  manoscritti  religiosi  applicando  i procedimenti  tecnici  e 
stilistici  bizantini  assieme  alla  teorica  alessandrino-classica  della  fissità  dei  tipi,  i 
quali  però  si  moltiplicano  lentamente  attraverso  i secoli  per  le  repliche  numerose, 
ogni  giorno  più  lontane,  nel  tempo  e nella  forma,  dagli  originali.  E’  pure  notevole  la 
differenza  stilistica  che  corre  fra  la  Genesi  di  Vienna'-’  penetrata  di  tradizioni  elle- 
nistiche nella  tecnica  e nei  tipi,  ma  debole  nel  disegno  e nell’esecuzione,  e la  Bibbia 
di  Cotton  la  quale,  se  nei  tratti  generali  ricorda  la  Genesi  e la  supera  spesso 

nell’eleganza  stilistica  e formale,  preannunzia  lo  stile  bizantino  nei  panni  d’oro  di 
Cristo,  nel  piegare  fitto  e sottile,  nel  vestire  degli  angioli.  Lo  stile  bizantino  è meno 
visibile  nel  Rotalo  di  Giosuè  copia  assai  tarda  (sec.  X)  d’un  originale  probabil 
mente  siro-egiziano  del  IV  secolo.  Nel  Rotalo  è vivo  il  contrasto  fra  la  concezione 
e la  tecnica.  Ottima  la  prima,  rammenta  in  certe  scene  l’arte  classica  della  Colonna 
Traiana  ; la  seconda  rivela  un’epoca  di  decadenza  nel  movimento  eccessivo  delle  fi- 
gure, nell’esecuzione  poco  accurata.  L’influsso  bizantino  aumenta  nei  quattro  celebri 
Ottateachi  complicati  d’influenze  arabo-orientali,  e nell’esemplare  veneziano  del 
Libro  di  Giobbe  che  ormai  non  conserva  più  nulla  delle  antiche  e serene  tradi- 
zioni pittoriche.  In  questo  libro  lo  stile  bizantino  monumentale  è formato,  e fluisce 
parallelo  all’altra  corrente  artistica  che  nell’esemplare  del  Sinai  continua  ad  attingere 
alle  fonti  antiche  e in  particolar  modo  al  Virgilio  e Ottateaco  vaticano  Alle 
volte  le  due  maniere,  pur  così  differenti,  si  riuniscono  nel  medesimo  manoscritto, 
ad  esempio  nel  Gregorio  Nazianzeno  e vi  portano  il  contributo  di  due  epoche, 
di  due  tradizioni.  — I caratteri  antichi  e le  figurazioni  classiche  si  conservano  più 
intatte  nei  celebri  Salteri  di  Parigi  di  Vatopedi  e del  Pantocrator  al  Monte 

Athos  Ciò  non  toglie  che  nell’esemplare  parigino  si  trovino  dei  nimbi  dorati,  dei 
fondi  d’oro,  delle  carnagioni  verdastre  e altri  elementi  bizantini  notati  diligentemente 
dal  Kondakov,  caratteri  che  rivelano  un  rimaneggiamento  bizantino  d’un  codice  più 
antico  e più  classico. 

(J)  Gabriel  Millet,  Lari  byzantin.  Paris,  Armane!  Colin,  1905,  pag.  215.  — Vogliamo  ricordare  come  la  pittura  bi- 
zantina non  si  esercitasse  soltanto  nel  fresco,  nel  mosaico  e nella  miniatura,  ma  nel  IV,  V e VI  secolo  ed  oltre  coltivasse 
con  fervore  l'encausto  usandolo  nelle  più  antiche  iconi  portatili  a noi  pervenute,  eseguite  tutte  in  Egitto  dove  l’encausto 
fin  dal  I o II  secolo  di  Cristo  aveva  compiuto  su  tavolette  funerarie  i capolavori  del  Fajum,  rivaleggianti  coi  ritratti  mo- 
derni più  belli.  Le  preziose  tavolette,  che  un  giorno  coprivano  i volti  dei  defunti,  si  trovano  al  Museo  del  Cairo  assieme 
a diverse  iconi  all’encausto  della  prima  età  d’oro  bizantina.  Altre  iconi  coetanee  si  trovano  al  Sinai.  — Non  conosciamo 
encausti  della  seconda  età  d’oro. 

(2i  Pare  che  le  sue  composizioni,  di  gusto  classico,  ma  eseguite  debolmente,  derivino  in  parte  da  una  Bibbia  del  IV 
secolo  ora  smarrita,  illustrata,  a quanto  si  crede,  secondo  lo  stile  àeW Omero  ambrosiano  e del  Virgilio  vaticano.  La  Ge- 
nesi si  assegna  al  VI  secolo.  L’arte,  nel  complesso,  è tenue  e però  ci  sembra  che  queste  miniature  siano  inferiori  alla  no- 
minanza che  godono. 

(3)  Museo  Britannico,  e Collegio  di  Bristol,  VI  secolo. 

(4)  Vaticana  (cod.  grec.  405),  sec.  X.  Qualcuno  lo  vuole  copia  d’uno  dei  rotoli  imperiali  di  Costantino  il  Grande.  A 
noi  sembra  ipotesi  bene  arrischiata.  Per  la  nostra  tesi  importa  notare  che  parecchie  scene  corrispondono  a quelle  in  mo- 
saico di  S.  Maria  Maggiore  (4.32-440)  molto  più  antiche. 

(5)  Due  alla  Vaticana  (n.  746  e 747),  uno  a Vatopedi  (Monte  Athos)  e uno  a S.mirne,  Scuola  Evangelica  (XI  o XII  se- 
colo . Il  747  vaticano  è il  più  bello  della  serie. 

(6)  Marciana,  n.  538  cod  grec.,  anno  905  ; Sinai  n.  3;  Patmos  n.  1.  Napoli,  Bibliot.,  esemplare  copto  del  VII  sec.  ecc. 

(7)  Millet,  loc.  cit.,  pag.  221.  [All’ottateuco  747]. 

(8)  Parigi,  Bibl.  Nazion.,  n 510.  Fra  l’anno  880  e l’S86.  11  Venturi,  pag.  436,  voi.  II,  scrive;  < I sermoni  di  S.  Gre- 
gorio Nazianzeno  pure  della  Nazionale  di  Parigi  miniati  per  Basilio  il  Macedone  alla  fine  del  secolo  XI  ».  Ora  tutti  sanno 
che  Basilio  regnò  dall’anno  867  all’886. 

(9)  Ibidem,  n.  139  — Da  Costantinopoli  passò  in  Francia  nel  1622.  — Tra  la  fine  del  IX  e il  X secolo.  Tipo  perfetto 
dei  salteri  aristocratici,  così  detti  dal  Tikkanen  per  la  finitezza  dell’esecuzione  e per  l’imitazione  sistematica  dell’antico. 
Tikkanen,  Die  Psalter-illustration  in  Acla  Socielatis  Scientiarium  Fcnnicae. 

(lOi  N.  609;  fine  del  secolo  XI.  (Monte  Athos). 

(11)  N.  49.  Ibidem. 
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* 

* * 

Durante  l’evoluzione  silenziosa  non  mutarono  soltanto  lo  stile  e la  tecnica  delle 
figure,  ma  i fondi  e le  decorazioni  architettoniche,  tolte  sovente  dalla  pittura  mu- 
rale. Mentre  nel  ì'àvao?,o  Meno  Ioga  di  Basilio  11(976-1025)  gli  sfondi  architettonico- 
decorativi  si  collegano  strettamente  con  quelli  in  mosaico  e di  gusto  classico  di  Sa- 


L’EVANGELISTA  MATTEO  NELLA  BIBBIA  DI  CABLO  IL  GROSSO.  ANNI  8S5-8S7. 


lonicco,  di  Ravenna,  di  Betlemme  e di  S.  Sofia  (sec.  IV-Vl),  le  architetture  vistose 
del  codice  di  Rabula  ricordano  bensì  le  forme  antiche  nelle  arcate  e nei  frontoni, 
ma  nuovi  elementi  vi  si  mescolano  indicati  acutamente  dall’Ajnalow  : ornamenti  di 
carattere  copto  ben  deciso,  capitelli  figurati,  pilastri  con  disegni  geometrici  sui  fusti, 
cibori  conici  con  una  croce  dentro  un  cerchio  alla  sommità  ecc.  ecc.  Per  nostre  os- 
servazioni aggiungeremo  che  nel  codice  di  Rabula  le  decorazioni  architettoniche  dei 

(1)  Vaticana  (graec.  1613),  eseguito  nel  1025  da  otto  pittori  greci  che  lasciarono  nel  codice  i loro  nomi. 

(2)  Laurenziana  (Pluteo  I,  n.  56).  Evangelario  siriaco  scritto  dal  monaco  Rabula  che  lo  compi  nel  586. 
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cànoni,  quasi  tutte  crini 'eleganza  senza  pari,  mostrano  nella 
ricchezza  esuberante  delle  colonnine  smaltate  e degli  archi 
variopinti  e a centro  oltrepassato,  l’influenza  orientale,  usata 
con  molta  libertà,  slancio  ed  originalità,  onde  quei  cànoni 
eusebiani  divennero  il  tipo  caratteristico,  imitato  ed  immu- 
tato per  molti  secoli.  Inoltre  il  codice  è notevole  per  le 
grandi  scene  « inquadrate  da  motivi  geometrici  a modo  dei 
mosaici  » Altri  motivi  geometrico  musivi  si  vedono  nel 
Salterio  parigino.  Prestiti  numerosi  dell’arte  monumentale  si 
verificano  nel  codice  di  Rabula  non  solo  nel  Cristo  seduto 
fra  due  vescovi  e due  monaci,  simile  alle  figurazioni  musive 
delle  absidi,  ma  benanche  nella  composizione  stessa  delle 
grandi  scene  le  quali  « per  la  loro  parentela  con  le  ampolle 
di  Monza  si  designano  come  copie  dei  mosaici  palestiniani  ». 
Intanto,  pur  non  abbandonando  le  solenni  composizioni  tra- 
dizionali si  viene  svolgendo  per  opera  dei  monasteri  bi- 
zantini la  novella  iconografia  della  seconda  epoca  bizantina 
la  quale  si  giova  anche  « di  ricordi  apocalittici  o di  simboli 
eucaristici  tolti  alle  absidi  delle  chiese  » Persino  le  an- 
tiche pitture  benedettine  di  S.  Vincenzo  al  Volturno  fatte 
eseguire  dall’abate  Epifanio  (826-843),  quantunque  serbino 
nell’insieme  i caratteri  romano-bizantino-orientali,  nei  parti- 
colari più  notevoli  e diversi  dai  soliti  bizantini  del  IX  secolo 
si  ispirano  ai  deboli,  rozzi  mosaici  romani,  che  papa  Gio- 
vanni VII  (705-707)  fece  eseguire  nel  705  nell’oratorio  della 
Vergine  nella  basilica  di  S.  Pietro  Derivazioni  molto  im- 
portanti dai  mosaici  si  trovano  anche  nel  codice  parigino 
già  citato  di  Gregorio  Nazianzeno  •'''  dove,  nel  verso  del 
primo  foglio,  Cristo  dà  la  pace  su  d’un  trono  uguale,  e con 
lo  stesso  gesto  che  nel  timpano  della  porta  reale  nel  nar- 
tece di  S.  Sofia.  In  un  altro  foglio  si  allineano  i figli  di  Ba- 
silio I (867-886)  e,  come  nel  mosaico  del  soffitto  della  stanza 
da  letto  del  Cenurgion,  tengono  nelle  mani  i rotoli  delle 
lettere  sante.  Anche  le  grandi  feste  : Pentecoste,  Ascensione, 
ecc.  sono  copiate  da  iconi  o da  mosaici,  e qualcuna  fra  le 
scene  più  belle,  ad  esempio  la  Visione  d’ Ezechiele,  « con- 
serva ancora  la  cornice  elegante  del  quadro  originale  ». 
Della  derivazione  precisa  ed  evidente  dai  mosaici,  dei  quali 
si  tenta  fin  di  riprodurre  l’aspetto  tecnico  a tessere,  abbiamo 
le  prove  nelle  vaste  miniature  ào.\  Sacramentario  di  Metz 

(Il  Millet,  pag.  229. 

(2)  V^ATICANA.  C0(i.  Urbinate  2,  anno  1128,  nella  miniatura  ove  Cristo  in  trono  co- 
rona l’imperatore  Giovanni  II  Comneno  U118-1143i  e suo  figlio  Alessio. 

(3)  Loc.  cit.,  pag.  235. 

(4)  E.  Bektaux,  La  peininre  dans  V Italie  Méridionale.  Paris,  Armand  Colin,  1905, 
pag.  383.  — Di  questi  mosaici  non  esistono  più  che  dei  frammenti  nella  sagrestia  di 
S.  Maria  in  Cosmedin,  nel  Museo  Laterano,  nelle  Grotte  V^aticane,  a Orte  e a Firenze. 
Di  tali  mosaici  grossolani  e scialbi  può  vedersi  il  disegno  completo  eseguito  dal  Gri- 
maldi. V^edi:  Muntz,  Rcviie  Archéologique,  1877,  tav.  XVII. 

(5)  Parigi,  Bibl.  Naz.  ecc.  (cod.  grec,  510'. 

(6)  Parigi,  Bibl.  Naz.,  Lat.  n.  9428. 
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0 altrimenti  di  : Drogone  vescovo  (826-855),  e in  particolar  modo  in  quella  che 
rappresenta  Cristo  entro  la  mandorla,  con  la  Terra  e l’Oceano  sottoposti,  circondati 
da  una  sontuosa  riquadratura  con  fogliami  e fondi  musivo-porfirei  alternati.  La  fi- 
gura di  Cristo  pare  staccata  da  un  barbaro  mosaico  del  IX  secolo.  Nelle  Omelie  del 
monaco  Giacomo  sembrano  rivivere  « i cartoni  di  un  mosaicista  ».  E’  soltanto 
verso  la  fine  del  XII  secolo  che  la  miniatura  esercita  un’azione  apprezzabile  sulle 
composizioni  pittoriche  in  seguito  al  largo  sviluppo  della  miniatura  narrativa,  la  quale 
moltiplicando  le  copie  degli  antichi  ottateuchi  ed  evangeli  mise  a disposizione  di 
molti  ecclesiastici  e rese  popolari  « le  creazioni  di  centri  e di  età  diverse  ».  A una 
di  tali  copie  dobbiamo  certo  l’imitazione  dalla  Bibbia  Cottoniana  nelle  più  antiche 
cupolette  dell’atrio  di  S.  Marco.  Ma  dal  fatto  isolato,  o quasi,  che  un  mosaicista  di 
quella  chiesa,  o piuttosto  il  teologo  che  lo  guidava,  sfogliò  un  manoscritto  per 
trarne  la  composizione  di  un  ciclo,  non  bisogna  dedurne  poi,  come  ha  fatto  qual- 
cuno, che  i pittori  veneziani  del  Trecento  cercassero  nella  miniatura  i modi  e la 
tecnica  del  disegnare  e del  dipingere  ; perchè  nessuna  tavola  veneta  trecentesca 
conferma  l’ipotesi,  mentre  parecchi  dipinti  attestano  lo  studio  sui  mosaici,  e,  meglio 
ancora,  d’ essere  il  frutto  degli  insegnamenti  greci  e della  pratica  costante  della 
tecnica  bizantina  a tempera  usata  da  secoli  nelle  tavole  della  seconda  epoca  d’oro  ; 
tavole  accurate  e lucenti  nelle  forme  convenzionali  e nelle  pieghe  ; bronzine  e 
plumbee  nelle  carni  come  i quadri  veneti  primitivi  quando  sono  discretamente 
conservati,  nessuno  dei  quali,  almeno  fino  allo  scorcio  del  secolo  XIV,  presenta  le 
tinte  chiare,  morbide  e trasparenti  proprie  per  lo  più  della  miniatura.  La  quale,  pel 
suo  carattere  particolare  d’arte  delicata  e minuta,  più  che  impressionare,  s’impres- 

(1)  Parigi,  Bibl.  Naz.,  Graec.  n.  1298  — Vaticana,  n.  1162. 

(2)  D’altra  parte  la  stessa  Bibbia  Cottoniana,  o altra  simile,  che  sembra  aver  servito  per  S.  Marco,  derivò  parecchie  com- 
posizioni dai  mosaici  romani,  e sulla  scorta  del  Tikkanen  lo  ammette  nel  primo  volume,  pag.  364,  anche  il  V.:  « Parecchie 
scene,  come  quella  degli  angeli  ospiti  di  Abramo,  trovan  riscontro  ne’  musaici  di  Roma  [S.  Maria  Maggiore]  e di  Ravenna  ». 

(3)  I quali  nemmeno  derivano  dagli  smalti  come  dimostrammo  brevemente  a pag.  125.  In  generale,  anche  nei  secoli  .K 
e XI,  cioè  nei  tempi  più  floridi  per  lo  smalto,  questo  servì  piuttosto  « a inquadrare  le  sante  immagini  che  a modellarle  » 
e non  mancano  esempi  di  mosaici  portatili  con  le  cornici  d’argento  cesellate  in  rilievo  e arricchite  di  smalto.  D'altra  parte 

1 veri  smalti  cristiani,  figurati  e translucidi,  sono,  relativamente,  recenti  e non  sapremmo  indicarne  di  più  antichi  di  quelli 
elementari  e bizantini  del  palliotto  aureo  di  S.  Ambrogio  in  Milano  (8,35)  composti  di  tre  soli  colori,  mentre  la  tecnica 
della  pittura  era  già  determinata  da  secoli.  Se  appena  rimontiamo  più  oltre  nei  tempi,  vediamo  che  gli  smalti  primordiali 
si  confondono  quasi  con  la  tecnica  decorativa  usata  nell’oreficeria  cloisonnée^  d’origine  orientale  e formata  di  pietruzze 
dure  ritagliate,  o di  pezzetti  di  vetro  colorito,  specie  di  mosaico  racchiuso  da  sottili  alveoli  d’oro,  d’argento,  o di  bronzo. 
Gli  esempi  del  Museo  di  Cluny  (VI  sec.  c.);  il  piatto  di  Gourdon  (572  c.i;  la  famosa  fibula  rotonda  di  Wittislingen  (se- 
colo VII  c.)  nel  Museo  di  Monaco,  con  le  loro  tessere  coloritee  avvicinate  si  coiiegano  strettamente  con  la  tecnica  musiva, 
anzi  derivano  da  quest’ultima.  Tecnica  uguale  la  troviamo  nel  contorno  a scomparti  geometrico-policromi  della  legatura 
bizantina  molto  più  recente  (XII  sec.)  già  nel  tesoro  di  S.  Marco  e dal  1801  nella  Marciana,  riprodotta  nella  tavola  VI  del 
Tesoro  di  S.  Marco  nell'opera  citata  : La  basilica  di  S.  Marco.  — È da  notare  inoltre  che  i capolavori  dello  smalto  ri- 
producono l’ordinanza  delle  cupole  e delle  absidi  musive.  Così  nella  Pala  d’oro  vennero  rappresentati  da  mani  diverse  e 
non  contemporanee  : gli  Evangelisti  ed  il  Pantocrator,  l’Etimasia  e le  potenze  celesti,  la  Vergine  orante  e i donatori  ; e 
lateralmente,  in  tre  zone,  gli  arcangeli,  inclinati  come  nei  mosaici  di  Betlemme.  (Vedi  lig.  a pag.  196).  Il  celebre  trittico 
di  Kakhouli,  nel  convento  di  Guelat  in  Mingrelia,  i cui  delicati  smalti  bizantini  spettano  ai  tempi  di  Michele  VII  (1071-1078), 
rappresenta  anch’esso,  ma  con  unità  di  concetto  e contemporaneità  di  esecuzione:  la  Vergine  orante  nel  centro;  al  disopra  la 
Deesis,  l’Etimasia  e gli  Evangelisti;  ai  lati  due  arcangeli,  gli  apostoli,  due  vescovi  e i medaglioni  dei  martiri,  tal  quale  come 
nei  mosaici.  — Al  disotto  il  Pantocrator,  seduto  sull’arco  celeste  e fra  le  stelle  e dentro  uno  spazio  semicircolare,  sembra 
derivare  da  un  timpano  di  porta  e ricorda  il  nartece  di  S.  Sofia.  Se  le  composizioni  dei  rilievi  in  bronzo  e in  metalli  pre- 
ziosi hanno  potuto,  come  quelle  di  parecchi  avori,  modellarsi  su  delle  miniature,  ciò  non  può  dirsi  dello  smalto  il  quale 
non  chiede  soggetti  che  all’iconografia  monumentale.  1 suoi  procedimenti  tecnici  stessi  gli  interdicano  lo  stile  pittoresco, 
mentre  d’altra  parte  una  stretta  analogia  tecnica  lo  legava  al  mosaico.  « Lo  smalto  esercitò  un’azione  profonda  insinuan- 
dosi in  tutti  gli  oggetti  di  lusso,  esso  abituò  gli  occhi  dei  bizantini  alle  tinte  piatte  rigate  d’oro  e qualche  volta  le  fece 
loro  preferire  al  modellato  neU’esecuzione  del  mosaico  o deile  miniature.  Opere  intere  imitarono  questa  tecnica  briilante: 
nel  IX  secolo  il  Gregorio  deU’Ambrosiana  disegna  i suoi  personaggi  come  dei  nielli  su  dei  profili  (silhouettes)  d’oro,  e 
più  tardi,  nel  XII,  il  Parigino  74,  come  una  parte  della  sua  replica  alla  Laurenziana,  accerchia  di  tratti  d’oro  le  ricche 
tinte  uniformi  degli  smalti.  Ma  questa  fu  una  fantasia  /wsseggera,  la  forza  della  tradizione  antica  salvò  e rinforzò  il  mo- 
dellato, che,  sotto  l’influsso  degli  smalti,  dovette  nel  secolo  XI  eseguire  le  digradazioni  in  gamme  più  alte  e con  colori 
più  ricchi  j>.  Millet,  loc.  cil.,  pag.  281.  — Tale,  e nulla  più,  la  funzione  artistica  dello  smalto  nei  secoli  XI,  XII,  XllI  e non 
oltre.  Crediamo  utile  di  far  osservare  che  in  Italia  questo  genere  d’arte  non  ebbe  mai  gran  seguito  presso  gli  artisti. 
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siona,  e se  attinse  spesso  alle  conche  musive  delle  absidi  monumentali,  o ai  cicli 
storici  ìrescati  lungo  le  navi  delle  chiese  antichissime  qualche  volta  non  isdegnò 


(1)  Fin  dal  IV  secolo  lo  spafinuolo  Prudenzio  (348  + av.  413)  stabilisce  nei  tetrastici  del  suo  (Patrol.  lai., 

tomo  LX,  col.  90-112)  un  seguito  di  fi)»urazioni  poetiche  parallele,  del  Vecchio  e del  Nuovo  Testamento,  le  quali  cominciano 
da  Èva  e terminano  con  l’Apocalissi.  Seguono  le  pitture  del  V e VI  secolo  i cui  ricordi  troviamo  in  S.  Paolino  da  Nola 
(3.94  t 4.ÌI  ; Patrol.  lai.,  tomo  hXI,  col.  33P,  in  Gregorio  di  Tours  (c.  .544  t 594  c.;  Piist.  Francorum  in  MM.GG.HH.  ecc., 
lib.  II,  XVII),  in  Fortunato  (c.  530  t b05  c.; /'a/ro/.  lai.,  tomo  LXXXVIlli.  1 cicli  musivi  iniziati  nel  IV  secolo  in  Salonicco, 
in  Roma,  in  Napoli,  in  Capua  e proseguiti  in  Bisanzio  eccitano  l'emulazione  di  Colonia,  dove  i mosaici  sontuosi  dèrno 
fama  ed  il  nome  ad  una  chiesa,  detta  dal  popolo  c la  chiesa  dei  santi  d’oro  >.  Clodoveo  nel  5(18  fonda  a Parigf  e orna  di 
mosaici  all  interno  e aU’esterno  la  basilica  dei  SS.  Apostoli  Pietro  e Paolo.  (G.  Lepkieur,  L ari  de  V epoque  mérovinaicnne 
et  carolingicnnc  en  Occident,  Paris,  Armane!  Colin,  pag.  304).  Anche  le  pitture  abbondavano  e già  nel  V secolo  le  basiliche 
latine  della  Gallia  erano  coperte  di  pitture.  Nel  VI  secolo  Childiberto  (558)  fa  dipingere  la  chiesa  di  S.  Germano  dei  prati, 
nel  IX  secolo  Hinemaro  (845-882)  orna  di  pitture  la  sua  cattedrale  di  Rheims,  e Ansegiso,  abate  di  Fontenelles,  vicino  a 
Rouen,  fa  ricoprire  di  affreschi  non  solo  la  chiesa,  ma  ben  anche  il  refettorio  ed  il  dormitorio  del  monastero,  affidando 
questi  ultimi  al  pittore  IWadalulfo  chiamato  appositamente  da  Cambrai.  Nel  secolo  X il  monaco  Ugo  rifece  le  pitture  della 
cattedrale  di  Chàlons  ornai  distrutte  dal  tempo.  1 testi  relativi  possono  leggersi  nell’opera  di  Emeric  David  : Fiistoire  de 


AFFRESCO  BIZANTINO  IN  UNA  GROTTA  DI  MONTICCHIO, 


(Fot.  Bertaux). 


la  peinturc  au  moyen  dge,  Paris,  1852.  Si  veda  pure:  La  pcinturc  murale  en  Francc  Xìnr  M.  E M.ale,  Paris,  Colin,  pa- 
gina 757  e segg.  Tutto  è scomparso  da  secoli.  Uguale  abbondanza  d opere  pittoriche  dovettero  avere  l’Inghilterra  e l’Alle- 
magna  che  serbano  tuttora  delle  pitture  deU’VIII  e IX  secolo  rispettivamente,  e l’Italia  che  vanta  gli  affreschi  di  S.  Cle- 
mente (dal  IV  secolo  alla  prima  metà  dell’XI)  e di  S.  Maria  Antiqua  in  Roma  (dal  secolo  VII  al  XII),  di  S.  Vincenzo  in 
Volturno  (prima  metà  del  IX)  e i ricordi  storici  di  pitture  condotte  per  Teodolinda  (t  624)  e di  affreschi  che  Ansperfo 
arcivescovo  (869-882)  avrebbe  fatto  dipingere  nelle  vòlte  e nel  portico  di  S.  Ambrogio  in  Milano.  Non  escludiamo  che  in 
quelle  antiche  pitture  qualche  rara  voita  i pittori  possano  essersi  ispirati  ai  miniatori,  ma  soltanto  nei  casi  eh  e quegli  ar- 
tisti fossero  monaci  i quali  nella  solitudine  conventuale  non  potevano  consultare  cicli  d’arte,  ma  solamente  1 codici  del 
monastero,  come  sembra  che  avvenisse  ai  monaci  pittori  dell’abbazia  di  Reichenau,  ì quali,  secondo  le  dimostrazioni  del 
Kraus  {Die  Wandgcmcilde  der  S.  Gcorgskirche  zu  Obcrzell  auf  der  Reichenau,  Freiburg,  lSS4i,  nei  freschi  della  chiesa 
di  S.  Giorgio  ad  Oherzell  (IX  secolo)  rammentano  le  miniature  del  Codex-  Egberti  ora  nella  biblioteca  di  Treviri  m.  24  e 
dipinto  fra  gli  anni  984-993.  Però  è ancora  da  provare  in  modo  inoppugnabile  se  gli  affreschi  sono  posteriori  alle  minia- 
ture o viceversa,  quantunque  diversi  scrittori  assegnino  francamente  gli  affreschi  al  IX  secolo.  Non  li  abbiamo  veduti.  — 
Nelle  chiese  romanze  continuò  l’usanza  di  avvivare  le  pareti  con  l'incanto  del  colore.  In  S.  Savino  (Vienne)  verso  la  fine 
del  secolo  XI  i freschi  del  Giudizio  perpetuano  la  tradizione  romana  degli  archi  trionfali  più  antichi  in  mosaico,  e che 
rappresentano  il  Cristo  in  trono  entro  la  mandorla  od  aureola,  gli  apostoli,  i ventiquattro  vecchioni  e i simboli  apoca- 
littici. La  tecnica  è tuttora  bizantina,  nuovo  è il  sentimento  che  l’anima.  Ora  se  in  Francia,  in  Inghilterra  e in  Germania 
è provato  che  vissero  nei  secoli  XI  e XII  delle  grandi  scuole  di  pittura  monumentale,  l'Italia,  che  vanta  tuttora  saggi  tanto 
più  antichi,  non  poteva  andarne  priva.  I monumenti  superstiti  confortano  la  nostra  affermazione,  salvo  che  le  condizioni 
geografiche  e politiche,  i legami  economici  con  l'impero  d’Oriente,  quelli  religiosi  col  monachiSmo  basiliano  fanno  pre- 
valere i caratteri  bizantini  in  molti  dei  nostri  dipinti.  Nelle  grotte  basiliane  della  Basilicata  e dell’Apulia  le  pitture  più 
antiche  sono  perfettamente  bizantine  ed  opera  di  monaci  o di  rozzi  maestri  greci  al  servizio  dei  basiliani  che  a palmo  a 
palmo  conquistavano  quell’estrema  parte  d'Italia.  Il  Cristo  sul  trono  a Garpignano  venne  dipinto  nel  959  dal  monaco  Theo- 
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attitudini  e tipi  tolti  dai  bassorilievi  assiri  o dai  fregi  di  Trysa  nell’Asia  Minore. 
Notissime  poi  le  miniature  smaltate,  cosidette  perchè  le  grandi  iniziali  dipinte  o 
riproducono  degli  smalti  o quanto  meno  cercano  di  simularne  le  apparenze  Le 

phylactos  e il  Cristo  vicino  lo  compì  nel  1020  il  pittore  Eustathios;  le  iscrizioni  sono  sempre  {jreclie.  Fra  la  scuola  basi- 
liana  di  Apulia  e quella  benedettina  della  Campania  stanno  a sè  le  pitture  di  S.  Maria  in  Foro  Claudio  perchè  nelle  due 
zone  figurate  dell'abside  fra  due  angeli  devotamente  inclinati  si  vedono  la  Vergine  in  trono  carica  di  gioielli  come  una 
principessa  bizantina,  S.  Michele  in  costume  imperiale,  e i dodici  apostoli  derivati  senza  fallo  da  mosaici  greci;  mentre 
la  fresca  ghirlanda  sottoposta  si  mostra  copiata  da  un  antico  mosaico  ornamentate  romano.  Le  pitture  benedettino-bizan- 
tine con  iscrizioni  latine  abbondano  nella  Terra  di  Lavoro,  nella  Campania  e principalmente  nella  chiesa  di  S.  Angelo  in 
Fonnis  (1072-1075  c.)  ove  la  Vergine  e S.  Michele  spettano  ad  un  pittore  greco;  le  figurazioni  dell’abside  sembrano  invece 


S.  FILIPPO  — AFFRESCO  BIZANTINO  IN  UNA  GROTTA  DI  .MONTICCHIO. 


(Fot.  Bertaux). 


un  prodotto  locale  dovuto  ai  monaci  che  imitavano  i mosaicisti  greci,  se  pure  non  sono  l'opera  diretta  d'uno  appunto  fra 
i mosaicisti  operanti  allora  in  Montecassino  ; mentre  nel  Vecchio  e nel  Nuovo  Testamento  e nelle  lunghe  figure  del  Giudizio 
(fig.  a pag.  492)  pare  che  si  debbano  vedere  le  mani  dei  benedettini  di  Montecassino,  i quali,  secondo  il  Bertaux,  « ricordano 
nel  Nuovo  Testamento  le  piti  sapienti  miniature  bizantine  » (toc.  cit,,  pag.  804).  — Diamo  ora  un  breve  sguardo  alle  rozze 
pitture  romano-bizantine  della  fine  del  secolo  X ed  oltre,  le  quali  a S.  Maria  in  Pallara  sul  Palatino  (av.  il  998),  nella 
chiesa  di  S.  Elia  presso  Nepi  isec.  X),  dei  Santi  Abbondio  e Abbondanziano  a Rignano  Flaminio,  imitano  grossamente 
nella  tecnica  i mosaici  romani.  Anzi  il  Venturi  ebbe  a dire  che  < rivaleggiano  col  musaico  » (voi.  Ili,  pag.  86),  che  < sem- 
brano cartoni  preparati  per  formare  nuovi  musaici  romani  (ibidem,  pag.  863),  e che  e possono  considerarsi  il  riassunto 
[così  scadenti?]  non  la  copia  degli  antichi  modelli  musivi  di  Roma  ».  Meno  male  che  almeno  una  volta  ci  si  trova  d'ac- 
cordo I Solo  vorremmo  pregare  il  V.  a mettersi  d'accordo  con  sè  stesso  e con  le  idee  affatto  diverse  manifestate  nel  V 
volume  intorno  alla  pittura  veneta,  la  quale,  sebbene  cresciuta  all’ombra  d’uno  dei  pift  importanti  cicli  musivi,  non  doveva 
sentirne  l'influsso.  —(^Accanto  al  tipo  speciale  di  pittura  musiva  da  noi  qui  ricordato,  continua  la  tradizione  pittorica  in- 
digena a S.  Urbano  alla  Caffarella  1 1011), fa  S.  Paolo  fuori  le  mura  (line  del  sec.  XI)  e più  in  S.  Clemente  nelle  leggende 
del  Santo  eponimo  e in  quella  di  S.  Alessio  (1050-1070  c.?),  nelle  quali,  sorretta  dallo  studio  embrionale  dell’antico  e dal- 
l’osservazione rudimentale  della  natura,  comincia  timidamente  a mostrarsi  l'arte  nuova. 

(1)  Codice  di  Skylitzés  nella  Bibl.  Naz.  di  Madrid  illustrato  dal  Kondakov  in  Tresors  Rasses. 

(2)  Si  veda  fra  gli  altri  il  magnifico  Salterio  del  British  Museum,  n.  2904,  lavoro  della  fine  del  IX  secolo. 
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cronache  ricordano  molti  preziosi  reliquiari  in  forma  di  lettera  alfabetica  ornati  di 
gemme  e di  smalti.  Alcuni  giunsero  fino  a noi,  sebbene  rimontino  all’età  di  Carlo 
Magno  come  il  reliquiario  in  forma  di  A dell’abbazia  di  Conques  (Aveyron).  — Se 
deve  ammettersi  che  l’oreficeria  smaltata,  la  tappezzeria  sontuosa,  l’Oriente  vicino 
affinarono  il  senso  cromatico  dei  pittori  e dei  mosaicisti  bizantini  della  seconda 
epoca,  non  risulta  che  lo  smalto  sfavillante  impressionasse  la  bruna  pittura  veneta 


DAL  « GUDIZIO  INIVEKSALE  ; DI  S.  ANGELO  IN  lORMIS. 


primitiva  del  Trecento,  salvo  forse,  come  abbiamo  notato,  Incoronazione  un  po’ 
tarda  (1372  ?)  di  Caterino  e Donato,  l’unica  opera  che  faccia  ricordare  le  fila  d’oro 
sottili  degli  smaltatori.  Nessuna  tavola  veneta  rammenta  in  alcun  modo  le  pieghe 
aderenti  e moltiplicate  delle  miniature  bizantine,  le  quali  non  hanno  nemmeno  ad- 
dentellati sensibili  coi  mosaici  di  S.  Marco.  Con  qualcuno  di  questi  troviamo  invece, 
anche  all’estero,  degli  affreschi  che  hanno  stretta  somiglianza,  ed  e notissimo  il 
confronto  sorprendente  fatto  dal  Laffillée  tra  il  Cristo  in  croce  fra  la  Vergine  e San 
Giovanni  nella  cappella  dei  morti  della  cattedrale  del  Puy  e il  mosaico  equivalente 
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in  S.  Marco  Queste  consonanze  monumentali  ci  avvertono  che  non  dobbiamo 
dimenticare  mai  che  i larghi  insiemi  decorativi  rappresentano  l’ideale  del  bizantinismo 
e che  sarebbe  pericoloso,  dalle  opere  minuscole  dei  miniatori,  risalire  ai  caratteri 
della  grande  pittura  decorativa  o del  mosaico  monumentale  nelle  chiese  fiorite  d’oro 
e di  gemme.  La  miniatura,  esercitata  per  lo  più  da  monaci  solitari  e quindi,  meglio 
delle  altre  arti,  fedele  alla  tradizione,  esplicandosi  solo  in  composizioni  condensate 
in  brevi  spazi  e in  piccole  figure,  non  può  dare  un’idea  adeguata  delle  vaste  pit- 
ture murali  perdute,  le  quali,  a quanto  sembra,  erano  d’una  ricchezza  di  soggetti  e 
di  figure  affatto  ignota  ai  codici.  Solo  i cicli  musivi  più  importanti,,  nel  loro  stile 
semplice,  grandioso,  ieratico,  proprio  dell’arte  veramente  monumentale,  possono, 
fino  ad  un  certo  segno,  aiutare  la  nostra  immaginazione  e darci  una  visione  esatta 
a sufficienza  dell’affresco  bizantino  della  seconda  epoca 


Alla  splendida  fioritura  di  codici  figurati  che  sbocciava  senza  posa  in  Europa, 
l’Italia,  la  terra  avvenire  della  pittura  e del  minio,  daH’VIll  al  X secolo,  nel  periodo 
più  infelice  della  sua  vita  politica  ed  economica,  nulla  o ben  poco  contrapponeva. 
E mentre  la  miniatura  forestiera  verso  la  metà  del  VII  secolo  aveva  dato  prova  di 
qualche  vitalità,  illuminata  da  lampi  rivelatori,  nell’Evangelo  latino  di  Cambridge 
nel  Messale  della  fine  del  secolo  ad  uso  della  Chiesa  di  Firenze  e nell’Evangelario 
dello  stesso  tempo,  conservato  ora  nella  biblioteca  di  S.  Genoveffa  a Parigi;  la  mi- 
niatura italiana  durante  l’VIII,  il  IX  e il  X secolo  non  annovera  che  il  Terenzio 
della  Vaticana  (fine  del  secolo  Vili),  le  scarse  miniature  della  « Regola  » (anno  915) 
quelle  del  Pontifieale  di  Landolfo  da  Capua  e di  qualche  altro  miserabile  codice, 
copie  debolissime  di  forme  e di  concetti  usati,  non  comparabili  certo  alle  miniature 
straniere  contemporanee.  Anche  la  decorazione  è scadente  per  l’abuso  del  giallo  e 
del  verde,  spesso  esclusivamente  adoperati  ; per  le  volute  sgarbate  e per  i grossi 
fogliami  pesanti  e scorretti.  I radi  barbarici  tentativi  dell’arte  nostrale  dei  secoli 
Vlll-X  vennero  soffocati  ben  presto  dalla  valentìa  dei  miniatori  greci  ch’ebbero 
tosto  il  sopravvento.  A questa  influenza  si  sottraggono  solo  in  parte  le  miniature 
cassinesi  dei  secoli  IX,  X e XI.  Le  quali,  pur  avendo  carattere  speciale,  muovono 
dalla  tradizione  romana,  subiscono  in  seguito  influenze  celtiche  e francesi,  probabil- 
mente dalla  seriola  di  Gorbie,  e poi  da  quella  alemanna  di  S.  Gallo,  finché  nelle 
figure  giungono  nell’XI  secolo,  prima  all’imitazione  dello  stil  nuovo  bizantino  ed  in 

11)  Se  è provato  che  fin  gli  stranieri  rimanevano  impressionati  dai  mosaici  di  S.  Marco,  con  quale  argomento  potremo 
negarne  Tinflusso  sugli  artisti  locali?  Pel  confronto  citato  si  veda:  H.  Laffillée,  La  pcintiire  murale  en  Franca  avant 
la  Renaissance^  1893. 

(2i  1 miniatori  imitarono  spesso  i pittori.  « Quando  gli  artisti  incominciarono  a riprodurre  nei  ristretti  limiti  delle 
pagine  dei  libri  e dei  codici  le  composizioni  piene  di  figure  copiate  dai  pittori  più  in  voga,  sforzandosi  a ripeterne  i con- 
cetti, le  pose  e perfino  gli  accessori,  tolsero  alla  miniatura  la  più  bella,  la  più  fresca,  la  più  sentita  delle  sue  caratteri- 
stiche r^ila  spontaneità.  1 volumi  ornati  dopo  il  1500  e qualcuno  anche  dei  precedenti  non  allettano  più  >.  Malaguzzi,  La 
miniatura  in  Bologna,  Archiv.  stor.  ital.,  Disp.  4-a  []g[  i8')6,  pag.  302,  E meglio  ancora:  < ...  I due  codicetti  ci  mostrano 
come  le  miniature  derivassero  direttamente  dagli  affreschi  [di  Giusto  nella  cappella  degli  Eremitani  in  Padova]  e come  i 
miniatori  e Io  Schedel  si  affaticassero  a leggere  le  scritte  apposte  da  Giusto  intorno  alle  Virtù  e alle  Arti  liberali  >.  Ven- 
turi A.,  pag.  375  del  IV  voi.  delle  Gali.  naz.  ital.,  1899.  Ora  però  ha  cambiato  in  parte,  perchè  a pag.  921  del  V voi. 
della  Storia  ecc.  derivando  dal  Dorez  scrive:  <t  In  un  codicetto  della  Gali.  Naz.  in  Roma  se  ne  rivedono  i disegni,  in 
un  libro  miniato  nella  Galleria  di  Chantilly  il  prototipo  ».  Si  veda  la  nota  3 a pag.  124  di  questo  volume  per  imitazioni 
più  antiche. 

(3)  Biblioteca  del  Corpus  Christi  College. 

(4)  Montecassino,  Archivio. 

(5)  Roma,  Biblioteca  Casanatense,  n.  ?24  (a.  856-879). 
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seguito  ad  uno  stile  greco-benedettino  abbastanza  definito.  In  tal  modo  la  miniatura 
delle  iniziali  che  a Montecassino  era  celtica  ed  alemanna  avanti  Desiderio  (1070),  poco 
dopo,  per  influsso  degli  artisti  greci  chiamati  dall’abate  sapiente,  pur  conservando 
lo  stile  usato,  si  arricchisce  di  colori  opulenti  e splendidi  e piglia  l’aspetto  di  smalto 


PEKir.M  — .MINIATI  K.'\  DELLA  MATRICOLA  DELL'ARTE  DEGLI  ORATI  (1351). 

(Fot.  I.  !.  d'Arti  Graiiche  . 


d’oro.  Le  figure,  già  informi,  migliorano  prontamente  nelle  proporzioni  e nelio  stile, 
ma  diventano  bizantine.  I perfezionamenti  si  estesero  ai  delicati  Exultet  benedettini 
dell’XI  e XII  secolo,  quantunque  la  loro  iconografia  speciale  dimostri  il  persistere 
della  tradizione  latina  aumentata  però  dai  contributi  cleU’arte  ottoniana  dei  conventi 
germanici  benedettini.  Ldnfluenza  dei  maestri  greci,  chiamati  da  Desiderio,  diminuì 
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prontamente  e intorno  al  1250  poteva  dirsi  cessata  del  tutto  nella  Campania  e nella 
Terra  di  Lavoro. 

Sul  suolo  romano  la  miniatura,  scarsa  ed  infantile  dal  IX  al  XII  secolo,  è, 
d’altra  parte,  più  libera  dai  ceppi  bizantini.  1 codici  farfensi  e sublacensi  non  val- 
gono gran  cosa.  Finora  la  Toscana  non  vanta  codici  miniati  di  grande  antichità, 


PERUGIA:  COLLEGIO  DELLA  MERCANZIA  - MINIATURA  DELLA  MATRICOLA  DELL'ARTE  DELLA  MERCANZIA  (M56). 

(Fot.  I.  I d’Arti  Grafiche). 


perchè  la  serie  comincia  nel  1250  circa  coi  corali  del  duomo  d’Arezzo.  Più  scabra, 
più  rozza  ed  ingenua  la  miniatura  romanico-bizantina  deH’Italia  settentrionale  nel 
secolo  XII  ; gli  unici  codici  di  qualche  valore  sono  quelli  che  più  assomigliano 
ai  prototipi  bizantini.  Meglio  (?)  fiorisce  l’arte  gentile  in  Bologna  con  Oderisio 
(f.  1268-69),  del  quale  non  avanza  che  la  fama,  per  quanto  si  voglia,  non  sap- 
piamo con  quale  fondamento  positivo,  che  da  lui  « incominci  la  serie  di  quei  pit- 
tori umbri  la  cui  vaghezza  di  tinte  morbide  e trasparenti  ricorda  tanto  la  tecnica 
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dei  miniatori  » Un  gruppo  di  codici  bolognesi  di  quel  tempo,  con  le  tinte  piatte, 
le  ombre  verdognole,  le  vesti  e le  carni  striate  di  bianco  alla  bizantina,  mescolate 
con  forme  romaniche,  appartiene  ancora  alla  vecchia  scuola  bolognese,  la  quale 
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l.ATTEO  DI  SEK  CAMBIO  — iMINIArlKA  DELIA  .MAThICOLA  DEL  CAMBIO  DI  PERUGIA  (A.  1377). 


assume  nuovo  e vivace  aspetto,  ricca  colorazione  e certa  finezza  di  esecuzione  sol- 
tanto verso  la  fine  del  XIII  e la  prima  parte  del  XIV  secolo,  forse  con  Franco 

11)  Aialaguzzi-Vallki,  La  miniatura  bolognese.  Ardi,  stor,  ital,,  anno  1896,  Disp.  pag.  2JS. 

(2)  Di  Oderisi  da  Gubbio,  nel  ducato  d'Urbino,  non  sappiamo  altro  che  nel  1208  e 1271  era  in  Bologna  e che  nel  1295 
andò  a E orna  dove  morì  nel  1299.  Di  Franco  non  si  hanno  notizie  nè  opere,  si  crede  che  fosse  ancor  vivo  nel  1300. 


PERUGIA;  BIBLIOTECA  COMUNALE  — MINIATURA  D’UN  CODICE  CARTACEO  DEL  SEC.  XV.  PERUGIA:  BASILICA  DI  S.  PIETRO  — JACOPO  CAP  ORALI  — MINI  ATI  E A D’UN  ANTIFONARIO  l U7o 

(Fot.  I.  I.  cTArti  Grafiche). 
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bolognese  e i suoi  seguaci  che  mescolano  spesso  lorme  tradizionali  bizantine  con  le 
gotiche  del  tempo  specialmente  ornamentali  e geometriche.  Costoro  precedono  e 
preparano  Lavvento  di  Niccolò  di  Giacomo  e della  miniatura  bolognese  con  forma 
ben  definita  ed  italiana.  Niccolò  fiorisce  dal  1349  c.  al  1399  c.  ; nella  lunga  vita 


l'ADOVA  : DUOMO,  BIBLIOTECA  CAPIIOLAKE  — EPISTOLARIO  MLNIATO  DA  GIOVANNI  GAIBASO,  DETTO  ANCHE  GAIBANA 

(A.  I259^ 


semina  codici  miniati  per  ogni  dove,  ma,  tranne  pochi,  essi  sono  inferiori  alla  nomi- 
nanza che  godono. 

Non  è il  caso  di  ricordare  qui  lungamente  la  preziosa  miniatura  senese  del  se- 
colo XIV,  piuttosto  tardiva  e con  Simone  di  Martino  (1285?  t 1344)  tanto  lontana 
nello  stile,  nella  grazia  e nella  finezza  meravigliosa  dell’esecuzione  dalle  miniature 
deiritdlia  settentrionale  ; e nemmeno  è da  dire  della  debolissima  arte  del  minio  na- 
poletano, in  gran  parte  senese  con  infiltrazioni  francesi  dovute  al  dominio  angioino 
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(1266-1435);  o di  quella  toscana  in  genere  che  subisce  anch’essa  rinflusso  senese. 
Milano  poco  produce  di  notevole  nella  prima  metà  del  XIV  secolo  Verona  in- 
vece nel  libro  detto  dei  Cerruti  seconda  metà  del  Trecento,  si  ispira  al  natura- 
lismo ingenuo,  alla  vita  quotidiana,  al  costume;  alla  nobiltà  della  forma  e all’al- 
tezza del  concetto  in  una  pagina  d’incerta  origine,  ma  bellissima,  dTin  codice  pa- 
rigino Padova  già  da  tempo  vantava  V Evangelario  bizantino-germanico,  con  fatti 
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VENEZIA  ; MISEO  COKKEK  — BKEVIAKIO  SPAEATINO  DEL  1291. 


della  Vergine  e del  Salvatore  in  otto  grandi  pagine  miniate,  scritto  e colorito  in 
Padova  nel  1170  da  Isidoro,  un  bizantino  passato  pel  Nord  d’Europa,  se  devesi 
giudicare  dallo  stile,  e greco  forse  anche  pel  nome.  Del  1259  è V Epistolario  di  rito 
patriarchino,  miniato  da  Giovanni  Gaibano,  detto  anche  di  Gaibana  (i  1293  c.),  man- 


(1)  Il  codice  ambrosiano  E,  24,  inf.  è del  1389  (Naturalis  Historia  di  Plinio)  miniato  in  parte  da  <i  frater  petrus  de 

papia  » e del  1398  circa  il  codice  Trivulziano  (mss.  22(>2)  identiiicato  dal  Magistretti  come  lavoro  in  gran  parte  di  Salomone 
dei  Grassi,  al  cui  padre  Giovannino  (t  1398)  si  debbono  i noti  e bei  disegni  del  libretto  della  Biblioteca  Civica  di  Ber- 
gamo, segnato:  VII,  14.  Tutti  costoro,  compreso  il  debole  Anovelo  da  Imbonate  (f.  1395-1402),  hanno  tendenze  natura- 

liste,  indipendenti  dai  veronesi. 

(2)  Vienna  nel  Hofmuseura.  Illustrato  dallo  Schlosser  in:  Eiii  vcronesischcs  Bildcrbiich  and  die  hofischc  Kiinst  des 
XIV  Jahrhunderts  (Jahrbuch  der  Kunsthistorischen  Sammlungen  des  allcrhochstcn  haiserhauses,  XVI),  Wien,  1895.  F. 
Petkarca,  Virorum  illusi. 

(3)  Parigi,  Bibl.  Naz.  (Lat.  6090). 
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sionario  del  Duomo  di  Padova  e canonico  di  Conselve  opera  superba  d’aspetto 
e d’effetto  smagliante,  ma  rozza  nell’esecuzione  e bizantina  in  gran  parte,  special- 
mente  nell’Ascensione  e nella  Morte  della  Vergine.  Qualche  guizzo  di  nuova  vita 
si  avverte  nella  Purificazione  e nella  figura  di  Giovanni  che  si  ritrasse  in  fondo  al 
libro.  Siamo  giunti  così  alle  porte  di  Venezia  ritardataria  anche  nella  miniatura  P). 
Una  popolazione  ricca  ed  attiva  mal  poteva  acconciarsi  alle  pratiche  lentissime  del 
minio,  meglio  adatte  ai  silenzi  mistici  del  chiostro  e alla  pazienza  monacale.  La  me- 
moria d’archivio,  più  remota  finora,  non  va  oltre  il  22  agosto  del  1322  <3)  e rieorda 
un  « Simon  aminiator  » cui  seguono:  nel  1340  « Franciscus  aminiator  presbiter  » w-, 
nel  135b  « Raimondo  di  S.  Maria  nuova  miniatore  » e nel  1371  « Pietro  Da- 
vanzo » ecc.  Di  costoro  non  conosciamo  che  il  nome.  Anehe  le  miniature  venete 

(!)  Le  notizie  date  dagli  scrittori  moderni  intorno  a Giovanni  non  sono  precise,  quantunque  Monsignor  Dondi  dall'O- 
rologio (Serie  cronologicoistorica  dei  canonici  di  Padova,  Padova,  Seminario,  MDCGCV,  pagg.  192-193)  fin  dal  1805  avesse 
pubblicato  in  parte  il  testamento  di  Giovanni.  11  Molmenti  (Storia  di  Venezia  nella  vita  privata,  Bergamo,  1905,  Parte 
prima,  pag.  382)  scrive:  » Qiieli'insigne  miniatore  veneto  di  Conselve  il  canonico  Giovanni  Gaibano  ^ , finora  dai  docu- 


VEN’EZ!.\  : .M’lSEO  CORRER  — DALLA  MATRICOLA  DEI  PELIZZERI  D'OVRA  VERA  (1324  C.  ?). 


menti  non  risulta  che  Giovanni  nascesse  in  Conselve,  ma  soltanto  che  vi  fu  canonico  nella  chiesa  di  S.  Lorenzo,  il  Ven- 
Ti  Ri  ‘op.  cit.,  voi.  Ili,  pag.  486)  sulla  scorta  dello  Schnaase  lo  chiama  senz’altro  < Giovanni  di  Gaibana  i,  ma  il  testamento 
è meno  esplicito  e si  limita  a dire  « dictus  de  Gaibana  >,  luogo  del  Ferrarese  dove  Giovanni  fu  arciprete  In  fondo  al  vo- 
lume si  leggono  dieci  versi,  dei  quali  non  riportiamo  che  questi: 

Noscens  scripturam  Gaihamis  tu  Pre  Johannes 
Ars  tua  rescripsit  presens  opus, 

i quali  dànno  ragione  al  Molmenti  che  scrive:  Giovanni  Gaibano.  Dopo  i dieci  versi  è dipinta  la  figura  di  un  sacerdote 
seduto,  che  scrive  le  parole  seguenti  su  d'un  cartello  di  pergamena:  t Ego  Presbiter  Johannes  scripsi  feliciter  >.  Prete 
Giovanni  Gaibana  aveva  acquistato  l'agiatezza  copiando  e miniando  codici,  come  risulta  da  questi  brani  del  suo  testamento 
conservato  in  originale  nell’Archivio  del  Capitolo  del  Duomo  di  Padova:  « In  Christi  nomine  amen.  Anno  ejusd.  nativ. 
1293.  indie.  6,  die  21,  intrant  Novembr.  Padue  in  domo  infrascripti  Testatoris  etc.  Dnus  presbiter  Johannes  dictus  Gaibana 
Mansionaritis  Ecclesia  Paduane  sanus  mentis  etc.  suum  condidit  testamentum  etc.  Qua  propter  ego  Presbiter  Johannes  dictus 
de  Gaibana,  Mansionaritis  Ecclesìae  Paduane  etc.  De  bonis  meis  ex  industria  mea  manumque  mearum,  labore,  sudore  so- 
lumodo  quaesitis  etc.  Itein  relinquo  Ecclesiae  S.  Laurentii  de  Consilve  cujus  Canonicus  sum  etc.  Item  relinquo  Plebi  de 
Gaibana  et  Plebi  de  Trisigola  diocesis  Ferrane  in  quibus  fuit  Archipresbiter  etc.  Ego  Stephanus  Notarius  etc.  >.  — Fig.  a 
pag.  500. 

(2)  Finora  non  si  conosce  alcuna  miniatura  o alcun  codice,  che  con  qualche  fondamento  possa  ritenersi  eseguito  in  Ve- 
nezia, anteriore  al  Breviario  della  chiesa  di  Spalato  del  1291  conservato  nel  Museo  Correr.  Breviario  che  non  ha  carat- 
teri veneziani,  come  vedremo.  — Fig.  a pag.  501. 

(3)  Cecchetti.  op.  cit..  voi.  XXXIII  àtiVArch,  Ven.,  nota  2,  pag.  45. 

(4)  Ibidem.  16  marzo  1340. 

(5)  Ibidem. 

(6)  Ibidem.  Il  Cecchetti  ricorda  altri  miniatori  più  recenti:  Cortese  Cristoforo  (25  febbraio  1439);  Giovanni  di  Biasio, 

tesso  anno,  14  agosto;  Giorgio  di  Astolfo,  26  ottobre  1466  ; Stefano  da  Parma,  18  aprile  1472;  un  Pietro 1483  ? ; 

Alberto  da  Verona,  I ottobre  1485  ; Giampietro  da  Modena,  1 luglio  1504  ecc.  Alberto  da  Verona,  imprigionato  nel  1505 
per  una  miniatura  offensiva  pel  doge  Loredano,  venne  posto  in  libertà  essendo  risultata  la  sua  buona  fede. 
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sicure,  tuttora  esistenti,  non  si  spingono  più  in  là  del  secolo  XIV  e noi  davvero 
non  sapremmo  come  documentare  le  parole  del  Cecchetti  : « Del  secolo  XIII  ci  re- 
stano le  Mariegole  delle  corporazioni  artistiche  e delle  confraternite  pie,  ornate  di 
capilettera,  di  rappresentazioni  dei  confratelli,  di  figure  del  patrono,  di  meandri  e or- 
nati che  circondano  vagamente  le  pagine;  opere  quasi  tutte  più  di  finezza  e pazienza 
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PROMISSIONE  DEL  DOGE  FRANCESCO  DANDOLO,  GENNAIO  I32S  M.  V.  (1329  M.  C.). 


che  di  arte  vera  e sentita.  Accenniamo  al  1200  e a parte  del  1300,  poiché  nel  risorgi- 
mento, anche  sulla  pergamena,  come  sulla  tavola  e sulla  tela,  l’arte  s’innalzò  alla  vera 
concezione  del  bello  » Queste  parole  non  ci  sembrano  rispondere  a verità  storica, 
o almeno  allo  stato  odierno  di  fatto,  sia  per  la  miniatura  figurata  veneta  della  quale 


(1)  Il  Breviario  della  chiesa  di  Spalato  del  1291,  piò  volte  citato,  del  Museo  Correr  non  inliima  la  nostra  aflermazione 
Innanzi  tutto  perchè  non  si  tratta  che  di  nove  anni  di  differenza  ; secondo  perchè  le  miniature  non  hanno  carattere  ve- 
neto, ma  bizantino  ; terzo  perchè  nulla  prova  che  sia  stato  eseguito  in  Venezia  da  un  veneziano.  Inoltre  non  ha  nulla  a 
•che  vedere  con  le  Mariegole  ricordate  a torto  dal  Cecchetti.  — Le  carni  delle  ligure  del  Breviario  sono  a base  di  verde. 

(2)  Loc.  cit.,  pag.  cit. 
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mancano  i docu- 
menti del  1200  e 
di  parte  del  1300; 
sia  per  la  pittura 
su  tavole  che  solo 
nella  metà  del  XV 
secolo  s’  « innalza 
alla  vera  concezio 
ne  del  bello  ».  In- 
fatti noi  non  cono- 
sciamo una  Pro- 
missione ducale 
figurata  anteriore  a 
quella  (1329)  del  do 
ge  Francesco  Dan- 
dolo, nè  una  Ma- 
riegola  con  figure 
miniate  avanti  a 
quella  dei  Piliceri 
d'ovra  vera  che 
tese  miniator.  Apparte 
legio  dei  Mercanti 


comincia  con  l’anno 
1312,  con  figure 
del  1324  c.,  poiché 
quella  della  Scuola 
di  S.  Teodoro  si 
aggira  intorno  al  pri- 
mo terzo  del  secolo 
XIV  ; r altra  della 
Confraternita  di  San 
Martino  s’ inizia 
nel  1335,  indizione 
terza,  mese  di  mar- 
zo, e nel  1337  s’i- 
nizia la  Mariegola 
della  Confraternita 
di  Santa  Caterina 
dei  Sacelli  già  ri- 
cordata, dipinta  fra 
il  1360  e il  1390 
da  Cristoforo  Cor- 

ngono  pure  al  XIV  secolo  le  Mariegole  della  Scuola  o Col- 
otto  aprile  1377;  di  S.  Maria  di  Vaiverde  o della  Miseri- 


DALL’ANTIFONARIO  DI  SANTA  MARIA  DELTA  CARITÀ 
(13(i51.  — L’INIZIALE  DELLA  PRIMA  PAGINA  DEL 
TESTO. 

(.Marciana.  — It.  Cl.  II,  n.  119). 


Il)  Archivio  di  Stato  ai  Fkaki.  Cod.  ex  Brera,  n.  277.  Le  Promissioni  e le  Commissioni  Ducali  erano  libri,  più  o- 
meno  voluminosi  secondo  la  materia  che  contenevano,  scritti  in  A’  piccolo  e quasi  tutti  in  pergamena.  Pendeva  da  essi  il 
sigillo  ducale....  Fovcakd,  op.  di.,  pag.  91,  che  però  riporta  dal  Cicogna.  Le  Promissioni  cominciano  con  Enrico  Dan- 


dolo (1192-1205). 

(2)  ,\IiSEO  Correr,  Sala  XIV.  Fig.  a pag.  502.  Non  ricordiamo,  com’è  naturale,  la  Mariegola  dei  Mascoli  a S.  Marco, 
perchè  nel  principio  reca  un’iscrizione  dove  si  legge  fra  l’altro:  < Scripsda  Scraphin  de  Bergamo  de  Lombardia  >. 

(.3)  Ibidem,  Sala  XIV,  mss.  IV,  n,  21.  Nelle  miniature  di  questa  Mariegola,  il  Bratti  vede  con  altri  « la  bottega  di  Lo- 
renzo Veneto  . (I.ì57  1372  c ),  TTin/ror/nw,  marzo  1907.  pag.  194.  Il  Foucard,  op.  cil.,  tav.  I,  assegna  alla  pergamena  la  data 

1200-1300;  il  Bratti  la  seconda  metà  del  sec.  XIV.  Noi  preferiamo  i primi  decenni  del  secolo.  Veda  il  lettore  se  ci  siamo 
avvicinati  di  più  alla  verità.  Carni  ancora  bizantine  a base  di  verde.  — Fig.  a pag.  511. 

(4)  Ibidem,  (ii.  lOO),  mss.  IV,  n.  137.  La  prima  è la  notazione  antica. 

(5)  Ibidem,  in.  IlO),  mss.  IV,  n.  118.  Vedi  n.  24,  pag.  70  del  lavoro  citato  del  Foucard.  — Cristoforo  di  Cortesie  mi- 

niatore veneziano  si  stabili  in  Bologna  e il  23  settembre  1435  denunciò  la  sua  venuta 
in  citt.à  e l'intenzione  di  rimanervi.  Doveva  essere  vecchissimo  qualora  non  si  tratti, 
come  crediamo,  di  omonimia,  poiché  lo  ritroviamo  a Venezia  nel  1439,  nel  quale  anno 
avrebbe  dovuto  avere  circa  un  secolo.  — Fig.  a pag.  505, 

(6)  Archivio  di  Stato  ai  Fkaki.  i Corando  Fano  del  nostro  segnor  iheus  xpo  mil- 
letreceto  setanta  sete,  indicion  quintadecima,  di  octo  del  mexe  de  avril  ». 


dall’antifonakio  di  santa  makia  della  cakita  iI365).  — la  processione  della  confraternita  innanzi  alla  loro- 
chiesa  E COL  LORO  gonfalone.  (Marciana.  — It.  Cl.  Il,  n.  II9).. 


Tav.  XVIll. 
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MINIATA  DELLA  « MARIEGOLA  » 


DELLA  SCUOLA  DI  SAN  GIOVANNI  EVANGELISTA. 
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cordia  del  1392,  e diverse  altre.  Quella  smarrita  da  tempo  della  Scuola  di  San 
Giobbe  sappiamo  che  era  stata  condotta  nel  1395. 

^ ' * 

Al  principio  del  secolo  XIV  si  deve  il  Missaìe  chorale  essendovi  ritratto  il 


VENEZIA  ML'SEO  COKREU  — MARIEGOLA  DELLA  CONFRATERNITA  DI  S.  CATERINA  DEI  SACCIIl  (1360-1390). 


doge  Marino  Zorzi  (1311-1312).  Fra  gli  Antilonari  miniati  quello  di  S.  Maria  della 

(1)  Archivio  di  Siato,  Cod.  Membran.  1392.  In  questo  codice  si  avverte  un  senso  naturalista  assai  spiccato.  Le  te- 
stine dei  profeti  sono  vere  a suflicienza,  molto  migliori,  ad  ogni  modo,  delle  mezze  figure  a tempera  che  troviamo  nelle 
predelle  dei  polittici  veneziani,  su  per  giù,  contemporanei.  L'ornato  è pesante,  ma  gli  uccelli  hanno  accenti  di  verità  assai 
lodevoli.  — Fig.  a pag.  509. 

(2)  MtsEO  Correr.  — Fig.  del  doge  Zorzi  a pag.  512. 
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Carità  spetta  all’anno  1365.  Quantunque  sia  un  codice  molto  utile  allo  studioso  della 
miniatura  veneta,  perchè  eseguito  in  Venezia  e per  uso  di  veneziani,  ciò  non  toglie 
ch’esso  sia  lavoro  d’artista  nato  forse  in  Venezia,  ma  d’origine  forlivese  Ne  ri- 
parleremo. 

❖ 

In  altro  campo  abbiamo  date  su  per  giti  uguali.  11  più  antico  miniato 
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VENEZIA:  MUSEO  CORRER  — CAPITOLARE  DI  PAOLO  BELEGNO,  PROCURATORE  DI  S.  MARCO  (13b7). 


o Commissione  data  a consiglieri  veneti  è del  1342  della  metà  c.  del  secolo  i Ca- 

(1)  Makciana,  Ual.  Class.  Il,  n.  119  (24%),  V.  10.  — Figg.  a pagg.  504,  507. 

(2)  Makciana,  Lat.  II,  119  (2426),  V.  10.  Nel  verso  del  primo  foglio  si  legge: 

Corado  li  anni  deio  signor 
M-C-C'C'LXV’  di  pino  de  marfo 

e nel  recto  del  secondo  foglio  : 

Qui  cupis  • actorem  orrigine  venetu  Imi, 

Nascere  Justinus  operis  et  noie  qdam 
Ghirardini  fuit  ■ forliviensis  magri  natus. 

Che  noi  interpretiamo:  [Si]  quis  cupit  [cognoscere]  auctorem  huius  operis  origine  venetum.  natus  est  Justinus  et  fuit 
natus  quondam  Ghirardini  nomine  magistri  forliviensis,  e traduciamo  letteralmente  : Se  alcuno  desidera  conoscere  l'autore 
di  questa  opera,  di  origine  veneto,  nacque  Giustino  e fu  figlio  del  fu  Gherardino  di  nome,  maestro  forlivese. 

(3)  Museo  Correr,  A,  6.  3.  — Figg.  di  consiglieri  a pagg.  508  (?)  e 514, 
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pitolari  dei  consiglieri  ducali  e del  1367  il  primo  Capitolare  miniato  d’un  procu- 
ratore di  S.  Marco,  quello  dato  a Paolo  Belegno 

Anche  nelle  memorie  storiche  i codici  veneti  miniati  non  rimontano  più  in  là 


£ii^3Ticcfrdx>  rpinto.T>4iTÌiàii  a*  é proli  olo. 

^ c'.ildcgitimc.'^pngno  tv  é piic  irono, 

p iD.iTclxì  iauTOi.Tv  0 toiroUniio.ìndxmo. 

§ tcTni^o.iUiTOc.ixé  ùiinnci.wg;niitvliiicp4iio. 
^ Tidxsinclo  tv  mdirioró  é fiiltircan  tvlmcf0.iiio. 
0 iVin.iiTto  OATtcgo.  tvij  .involo,  tcmun. 

V picro  gmfclo.tv  è .in^lo. 

0 l.idv^tuo  tv  mi  tino,  tv  fa  ftnm.i.o.iU^itvcl5.i. 

0 i».i1lo  tvlftnp.tvó  jiiluii. 

0 ]?icro  lo.iU.tvó  bcnxib.i. 

lintiiTto  rtm^niol.a'ó  ^Uuii. 

0 ^nnccircbin  rofo.tvé  p^itjU 

finncciTclim  tv  tom  ^onp.tv  ó'\nt>.u. 

0 i3XKi»  tv  clxirp.  tx  ó inonrc. 
ri  ifuccvtro  lu  lancine  cinomi  ccy  tòum  fcnrtUuiua  : 
fci'c  thrqucik»  cimiihn.nio.'.lmcn. 

OJ^i  ai  pio  .icfoian  omgnic  ìvnctfi  Init 
•IT  ^fccrc  lufhim;  opnio  crnoic  'X>.nii- 
Oloiinixinn  fiiir.  ii?U|mciiri0  m.i^iuai0. 
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UNA  PAGINA  DELL’ANTIFONARIO  DI  SANTA  MARIA  DELLA  CARITÀ,  COL  NOME  DEI  CONFRATELLI  (I365). 

del  XIV  secolo  e invano  tenteremmo  di  citare  un’opera  più  remota  Q 306- 1321)  di 
quella  di  Marin  Sanudo  detto  il  Torsello  (1270-1343)  che  lo  Zurla  dice  ricca 

(1)  Museo  Correr,  Capii,  dei  Consigl.  di  Ven.  — Fig.  a pag.  514. 

(2)  Museo  Correr,  Cod.  Cicogna,  n.  2229.  — Figg.  a pagg.  506  e 508. 

(3)  D.  Placido  Zurla,  Sulle  antiche  carte  idrogeografiche  lavorate  in  Venezia.  Venezia,  Picotti,  1818.  Il  titolo  del- 
l’opera del  Sanudo  è : Liber  secretorum  Fidelium  Crucis  super  Terrae  Sanctae  rccupcrationcni.  Incominciato  nel  1306, 
venne  offerto  nel  1.321  a papa  Giovanni  XXII. 
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« di  irequenti  miniature  estese  più  o meno  nei  contorni  marginali,  le  quali  rie 
scono  interessantissime  per  far  conoscere  il  florido  (?)  stato  della  pittura  vene- 
ziana a quei  giorni  »,  c aggiunge  che  vi  si  vedevano  « rappresentazioni  vive  di 

paesi,  azioni  guerresche  coi  relativi  vestiti,  armi  ecc.  » 

La  Marciana,  il  Museo  Correr  conservano  altri  codici  del 
secolo  XIV,  ma  tutti  di  scarso  merito  e d’arte  rudimentale, 
come  : La  leggenda  di  S.  Margherita  L’andata  al  Pur- 
gatorio di  S.  Patrizio  ecc. 


VF.NF-ZIA;  Misto  CORRER  — 
MlNiAURA  CHE  FORSE 
RAPPRESENTA  IL  COSTI  ME 
DI  I N CONSIGLIERE. 

(Capitolare  dei  ConsigUeri 
di  Venezia,  13t2). 


L’esempio  e l’influsso  forestiero  non  valsero  a destare 
nei  veneziani  l’amore  profondo  per  i bei  libri  miniati.  Vene- 
zia, fra  le  grandi  città  artistiche  italiane,  è quella  che  ha 
prodotto  meno  codici,  meno  corali  miniati,  meno  rappre- 
sentazioni di  carattere  sacro.  Essa 
non  vanta  nessun  grande  miniatore 
paragonabile  ai  Franco,  ai  Niccolò, 
ai  Crivelli,  ai  Monte  e Gherardo  di 
Giovanni  di  Miniato  (c.  1445-1497  c.), 
agli  Attavante  (1452  v 1511),  ai  Clo- 
vio  (1498  7 1578),  ai  Boccardini  (f. 

1518)  ecc.,  nè  rinsieme  della  scuola 
veneta  di  miniatura  può  nemmeno 
lontanamente  paragonarsi  alla  ferra- 
rese 0 alla  fiorentina  del  Rinasci- 
mento. I mirabili  codici  cinquecente- 
schi, che  fanno  invidiata  e preziosa 
la  Marciana,  vennero  coloriti  da  mae- 
stri forestieri  o stranieri.  — Con 
questo  non  vogliamo  già  dire  che  in 
Venezia  non  si  eseguissero  molte  mi- 
niature; anzi  se  ne  colorivano  in  gran 
numero,  ma  occasionali,  cPimportanza 
ed  estensione  modesta  e di  carattere 
prevalentemente  profano  o laico,  poi- 
ché si  riferivano 


a leggi,  statuti  e 


VENEZIA;  MUSEO  CORRER 
— procuratore  di 
SAN  MARCO  — MINIA- 
TURA DEL  CAPITOLARE 
DI  PAOLO  BELEGNO. 
PROCI RATORE  DI  SAN 
MARCO  (1367'. 


regolamenti  dello  Stato,  ornati  sem- 
pre di  disegni  coloriti  » '■‘l  Promis- 
sioni, Mariegole,  Leggi  statutarie,  Capitolari  diversi  e consorterie  di  arti  dal  se- 


di Non  crediamo  di  dover  includere  nell'elenco  delle  antiche  miniature  diverse  carte  geografiche,  nautiche,  e mappa- 
mondi del  sec.  XIV,  perchè  se  abbondano  in  essi  i disegni  a penna,  sono  rade  le  figurazioni  colorite  e per  lo  più  a tinte 
piatte,  rappresentando  rose  dei  venti,  bandiere  di  vari  Stati  ecc.  Rarissime,  microscopiche  e deboli  d'esecuzione  le  figure 
umane.  11  famoso  Mappamondo  dei  Pizzigani  appartiene  a questo  tipo  di  carte.  Si  conserva  nella  Bibliot.  Palat.  di  Parma. 
I o compirono  il  12  dicembre  del  1367  i veneziani  Francesco  e Domenico  Pizzigani.  Di  Francesco  si  conserva  all’.Ambro- 
siana  un'altra  pergamena  dove  rappresentò  in  maniera  ben  singolare  le  città  di  Genova  e di  Venezia. 

(2i  Marciana.  — Fig.  a pag.  510. 

(3)  Miseo  Correr.  — Fig.  a pag.  510. 

(4)  R.  Bratti,  Miniatori  veneziani,  in  Snovo  Archivio  Veneto,  nuova  serie,  voi.  11,  parte  D,  pag.  73.  Questo  scrit- 
tore deve  molto  al  Foucard. 
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UNA  PAGINA  MINIATA  DELLA  MARIEGOLA  DELLA  SCUOLA  GRANDE 
DI  S.  MARIA  DI  VALVERDE  DELLA  MISERICORDIA. 


iCod.  Membr.  A.  1392.  — Ardi,  di  Stato,  Sala  Diplomatica  Regina  Warglierita-. 
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v>im.!iar.inm  fb  mmao . 

D aiunro  lotr  ainrlciìtaci 


lur  ita  firmna 
p'trtal  lai  gitana 


YESliZ'A  : BIBLIOTECA  iVARClANA  — DALLA  « LEGGENDA  DI  SANTA  MARGHERITA  > (CODICE  DEL  SEC.  XIV'. 


colo  XIV  al  XV,  nel  quale  cominciano  a spesseggiare  le  Commissioni^  durate  lino 
alla  caduta  del  governo  veneto,  tutto  viene  illustrato  da  miniature  « rilerentisi  al 
contenuto  dei  libri  stessi  o al  personaggio  pel  quale  venivano  compilati  ».  Tale 
abbondanza  di  miniature  in  questa  serie  di  libri  non  trova  riscontro  nelle  altre 


VENEZl.^  : MISEO  CORIiER  — DAL  MANOSCRITTO  < L'ANDATA  AL  PURGATORIO  DI  SAN  PATRIZIO  >. 
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città  italiane  Notò  il  Foucard,  e più  recentemente  il  Bratti,  che  dinanzi  a 
tale  abbondanza  di  produzione  è inesplicabile  il  silenzio  e la  noncuranza  dei  cro- 
nisti del  tempo  verso  i miniatori  non  registrandone  quasi  mai  il  nome.  Conside- 


VF.NEZIA  : MLSi:0  CORRER  — HIARIEGOEA  LELLA  SCI  OLA  EI  S.  TEODORO  (SEC.  XIV). 


rando  poi  che  i miniatori  stessi,  in  generale,  non  si  preoccupavano  di  firmare  i 


(1)  Op.  cit.,  cioè:  Della  piliura  sul  manoscritti  di  Venezia,  Antontlli,  1857,  oppure  in:  Atti  clcll'Intp.  h.  Accademia 
di  Venezia,  1857.  — Citiamo  da  questa  edizione  più  lacile  a trovaisi,  pag.  36.  — A pag.  68  noia  11  •'  Benché  nelle  altre 
città  d’Italia  alcuni  codici  contenenti  atti  pubblici  situo  decorati  di  miniature,  non  superano  però  il  numero  i.è  la  bellezza 
di  quelli  ecclesiastici  o di  liturgia  cristiana,  o di  quelli  eseguiti  da  miniatori  appartenenti  ad  ordini  religiosi.  A Venezia 
la  somma  è inversa  ».  E a pag.  135  si  proponeva  di  scrivere  » una  esatta  rivista  delle  pitture  sui  manoscritti  veneziani  » 
dividendola,  giustamente,  in  tre  parti  distribuite  ognuna  in  oidine  cronologico:  « 1 ) Manoscritti  ufficiali  detta  tic/ ub- 
blica  Veneta,  2 ) Codici  letterari  e icicntifici,  3')  Libri  di  liturpia  c devozione,  tanto  se  corsenati  a Venezia  che  al- 
trove ».  Peccato  che  il  Foucard  non  abbia  attuato  il  vasto  concetto. 
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IL  DOGE  MAKINO  ZOKZI  (1311). 

(Pa  un  codice  del  Museo  Civico.  Mss.  V.  n 131  . 


loro  lavori,  è d’uopo  concludere  che  questi 
artefici  non  erano  tenuti  in  quella  buona 
opinione  che,  in  parte,  avrebbero  meritato. 
Una  prova  della  poca  stima  goduta  dai  mi- 
niatori crediamo  di  rinvenire  nel  fatto  che 
questi  ultimi  non  erano  ascritti  aH’arte  dei 
pittori,  fra  i quali  vennero  accolti  soltanto 
nel  1574  e solamente  per  calcolo  e consi- 
derazioni economiche,  mentre  fin  dal  1568 
v’erano  stati  ricevuti  i pittori  di  cuoi  d’oro 
Che  dopo  l’ammissione  i miniatori  fossero 
appena  tollerati  nella  consorteria  pittorica 
si  deduce  dal  fatto  che  il  31  dicembre  1682, 
a petizione  dei  pittori,  perdettero  il  privi- 
legio e vennero  esclusi  dal  « Collegio  dei 
pittori  ».  D’altra  parte  è da  notare  che  nel 
secolo  XIV  i lavori  più  importanti  vengono 


(1 1 Si  vuole,  ma  sembra  poco  probabile,  che  < fino  al  1.377  (?)  i miniatori  facessero  parte  degli  specchieri  j.  .Mauciana, 
Mss.  Rossi.  O.  Vnil,  pag.  (>7. 
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VENEZIA:  MISEO  CORRER  — PROMISSIONE  DEL  DOGE  ANDREA  DANDOLO  (A.  1343). 
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consiglieri;, 

(Da  un  codice  del 
sec.  XIV  - Museo 
Civico). 


restieri  : 
Terzago 
d c n a , 


affidati  a Niccolò  di  Giacomo  da 
Bologna,  quantunque  non  man- 
cassero in  città  miniatori  vene- 
ziani. Nel  secolo  XV  i pochi 
nomi  d’ alluminatori  finora  co- 
nosciuti sono  in  maggioranza  fo- 
Prete  Baldassare  da 
Giampietro  da  Mo- 
Romanello 
Fiorentino  (1483), 
maestro  Giovanni 
da  Cremona,  Mon- 
tuccio  da  Pisa  il 
canonico  Francesco 
da  Lucca.  Ebbe  fa-  •/ 

ma  maggiore  e me-  ^ 
ritata  il  padovano 
Benedetto  miniator, 
ossia  Benedetto  Bordone,  che  in 
XIV,  miniò  molti  codici  liturgici 


CONSIOilEIÌE  DEL  DOGE. 

(Dal  Capitolare  dei  Consiglieri,  che  segue 
la  Promissione  del  Doge  Andrea  Dandolo. 
Cod.  menibr.  del  sec.  XIV  - Ardi,  di  Stato. 
Sala  Dipi.  ì. 


seguito 


patria,  verso  la  fine  del  secolo 
per  la  chiesa  di  S.  Giustina,  In 
si  stabilì  a Venezia  dandosi  ai  lavori  di  erudizione  e di 


geografia  A tutti  costoro  non  ci  sembrano  contrappeso  sufficiente  : prete  Carlo 
da  Venezia  che  lavora  pel  Duomo  di  Siena  nella  seconda  metà  del  secolo  XV,  e 
nemmeno  il  valente  Andrea  Amadio  che  nel  1415  dipinge  il  libro  De  Semplicibus, 


(1)  Museo  Correr,  Pontificale  Romaniim-  In  fine  al  codice  si  legge: 
Explicit  Pontificale  secundum  consuetudinem  romanae  Ecclesiae  scriptum 
per  manum  Montucii  de  Pisis.  — Fig.  a pag,  517. 

(2)  Benedetto  Bordone  testò  una  prima  volta  il  10  aprile  1529  (Archivio 
Notarile  in  Venezia,  atti  di  Giovanni  Antonio  da  Treviso)  e una  seconda  il 
9 febbraio  1,5.30.  (Ibidem,  atti  di  Alvise  Schinellii. 


D5LLA  ' LEGGEND.A  DEI  GLORIOSI  APOSTOLI  PIETRO  E PAOLO,  DI  SANT' AL- 
BANO E DELLA  VENUTA  A VENEZIA  DI  PAPA  ALESSANDRO  III. 

(Cod.  del  principio  del  sec.  XV  - Museo  Civico). 
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l’erbario  famoso  di  Benedetto  Rino  o Rinio  'b  ove  le  erbe  sono  con  sì  meravigliosa 
bravura  rappresentate  che  « ut  natas  paginis  illis  suis  non  effigiatas  credas  > ebbe 
a dire  Pandolfo  Collenuccio  che  lo  vide  in  una  spezieria  veneziana  II  Rinio 
fu  tanto  soddisfatto  dell’opera  dell’illustratore  da  chiamarlo  senz’altro  pittore  su- 
blime In  vero  il  lavoro  fresco,  preciso,  delicato,  merita  lode,  ma  essendo  privo 
di  figure  e di  composizioni  ci  sembra  che  non  possa  competere  con  le  belle  minia- 
ture di  quel  tempo.  Accanto  a questi  miniatori  continua  l’influsso  e l’opera  della 
seconda  scuola  bolognese  con  Marsilio  che  firma  la  Promissione  del  doge  Nic- 
colò Tron  (1471  73)  e vi  rappresenta  la  Vergine,  S.  Marco,  S.  Niccolò  e il  doge 


IL  DOGE  ANTONIO  VENIEK. 

(Dalla  Promissione  dello  stesso  (1382-1400).  Codice  membr.  del  secolo  XIV  - Ardi,  di  Stato,  Sala  Diplom.). 


in  ginocchio  entro  un  ricco  margine  fregiato  di  fiori  e d’animali  Nel  secolo  XVI 

(1)  Marciana. 

(2)  Pliiiiana,  Defensio  advers.  Nicol.  Leonic.  Gap,  3. 

(3)  Morelli,  Notizie  d’opere  di  disegno.  Bassano,  M DCCC,  pag.  222. 

(4)  Marciana,  op.  di.  < Non  parvo  mihi  collato  favore,  prò  hujus  opsris,  complemento  in  designatione  formae  primae 
simplicis  cuiusque  par  Magistrum  Andreara  Amadio  Venetum  pictorem  sublimera  ». 

(5)  « Marsiiius  Bononiensis  fecit  >. 

(6)  Fanno  eccezione  alla  madiocrità  generale  pochi  codici  con  rade  miniature  attribuite  senza  fondamento  a Bartolomeo 
Vivarini,  al  Carpaccio,  a Paolo  Veronese  o ad  altri  valorosi  pittori.  Del  primo  si  vorrebbe  la  miniatura  assai  bella  della 
Commissione  data  nel  1485  ad  Agostino  Barbarigo,  ora  nel  Museo  Correr  ifig.  a pag.  517);  quantunque  ben  fatta,  essa  pure 
è in  ritardo  relativamente  allo  stato  della  pittura  veneta  in  quell'anno;  del  secondo  si  vorrebbero  le  miniature  deU’Officio 
dei  Defunti  (fig.  a pag,  518),  e della  Mariegola  della  Confraternita  di  S.  Stefano  dig.  a pag.  517),  anch’esse  al  Museo  Correr. 
Si  tratta  di  due  maestri  diversi  ; però  quello  che  eseguì  l’Officio  dei  Defunti  ha  stretta  parentela  con  Vittore,  quantunque 
sia  più  debole  nella  forma,  nella  composizione  e nel  colorito.  L’autore  della  Mariegoia  ha  piuttosto  affinità  col  Cima.  Al- 
l’influsso tizianesco  si  assegna  la  Commissione  di  Gianantonio  Venier,  podestà  di  Cittadella  (1550)  nel  Museo  Correr  (fig., 
a pag.  519);  e il  Bratti  vede  « la  maniera  larga  del  colorire  e la  vivacità  dell’espressione  dell’arte  di  Paolo  Veronese  » 
nella  Commissione  a Pietro  Correr  podestà  di  Sacile  (1552,  M.  Correr),  però  non  insiste,  e giustamente,  nell’attribuzione 
(fig.  a pag.  519). 


< 


MtShO  COHKLR  --  CORALI',  DKL  SRC.  XVI.  VRNI'.ZIA:  MUSEO  CORRER  - TONTIEICALE  ROMANO  DI  MONTUCCIO  DA  PISA  iSPX'.  XV). 


VENEZIA  : MLSEO  CORRER  — COMMISSIONE  AD  AGOSTINO  BARBARICO,  VENEZIA  : MISEO  COhRER  — MAhlECOEA  DELIA  SCLOLA  I I SANTO  STEFANO 
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i lavori  meravigliosi  del  breviario  del  cardinale  Domenico  Grimani  (t  1523),  opera 
di  stranieri,  e i codici  Attavante  riuniti  dalia  sorte  alla  Marciana  dimostrano  chiara- 
mente  la  distanza  che  corre  fra  di  loro  e le  mediocri  miniature  venete  e quale  mo- 
desta fiducia  meritassero  i miniatori  indigeni  assieme  coi  bresciani,  bergamaschi, 
lombardi,  emiliani  e fiorentini  che  allora  abitavano  in  Venezia.  Qui  ci  fermeremo 
essendo  andati  molto  al  di  la  di  quanto  richiederebbe  questo  volume.  Non  ricor- 
deremo nemmeno  la  folla  dei  miniatori  veneti  verso  la  fine  del  secolo  XVI;  spicca 
fra  tutti  Giorgio  Colonna  che  nasce  verso  la  metà  del  secolo  Con  lui  può  dirsi 


VENEZl.'V  : .MUSEO  CORKER  — OFUCIO  DEI  DEFUNTI  (SEC.  .NV). 


abbia  fine  la  miniatura  veneziana  operosissima  e valorosa  quantunque  non  arri- 
vasse mai  ad  altissimo  segno. 

(1)  Giorgio  Goloniu  miniò  negli  anni  1577-7')  la  bella  .Mariegola  dei  Calafati  all'Arsenale,  lavorò  pure  perla  Basilica 
di  S.  Marco. 

(2)  Le  nostre  parole  vanno  intese  con  discrezione.  Non  è già  che  cessi  materialmente  col  Colonna  la  produzione  delle 
miniature  in  Venezia.  Tutt’altro,  anzi  in  quell'epoca  di  decadenza  essa  si  la  più  attiva  e numerosa  perchè  - continua  a fre- 
giare 1 molti  libri  ufficiali  dello  Stato,  manoscritti  fino  alla  caduta  della  Repubblica  »,  ma  il  numero  non  compensa  la  qua- 
lità. In  altre  provincie  dove  non  v’erano  libri  pubblici  da  miniare,  l'arte  gentile  era  morta  da  tempo:  « Dell'arte  mia  non 
si  fa  più  niente  »,  scrive  un  miniatore  senese  nel  1493;  e un  altro:  i L'arte  mia  è finita  per  amor  dei  libri  che  si  fanno  in 
forma,  che  non  si  miniano  più  ».  G.UVE,  Carteggio  inedito  d'artisti.  Chi  desiderasse  maggiori  notizie  intorno  ai  miniatori 
in  Venezia,  consulti  oltre  le  opere  già  citate:  Cicogna,  Note  manoscritta  all' Anonimo  del  Morelli  (.Museo  Correre  ; e 
Documenti  storici  inediti  pertinenti  alla  città  di  Portogrnaro,  Portogruaro,  Castion,  1851  ; G.  M.  Urbani  de  Gheltof, 
Hullettino  di  .Arti,  Industrie  e Curiosità  veneziane,  anno  11,  pag.  173:  Chenev,  Remarks  on  thè  illuminated  officiai  ma- 
nuscripts  of  thè  Venetian  Republic,  1869;  W.  BradlEV'  A , Diclionary  of  Miniaturists  ecc.,  London,  1887-89.  Nel  la\oro 
già  citato  del  Foucard  da  pag.  77  a 84  si  trovano  dei  cenni  bibliografici  accurati  delle  opere  che  servono  alla  t Storia 
della  miniatura  ..  Molte  opere  oggi  sono  invecchiate,  ma  diverse  riescono  ancora  utilissime;  Malaouzzi-Valeki,  / codici 
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nella  Crocifissione  Anche  nella  Pro- 
missione di  Francesco  Dandolo  (1329) 
si  scorgono  i tentativi  dell’artista  per  libe- 
rarsi dalla  tradizione  che  l’inceppa  Per 
quanto  le  mani  del  doge  siano  scadenti 
nel  disegno  ancora  ammanierato  alla  greca, 
nella  testa  il  risultato  tecnico  è molto 
superiore  alle  pitture  venete  contempo- 
ranee perchè  il  miniatore  fu  obbligato  dal 
soggetto  a studiare  il  modello  sul  vero,  o 
quanto  meno  a ricordarlo  intensamente; 

miniali  di  Nicolò  di  Giacomo  c della  sua  scuola,  in  Alli  e 
A'cmorie  della  R.  Depiilazione  di  sloria  palria  per  le  Ro- 
magne,  serie  III,  voi.  XI,  1893,  pag.  120-158;  Malaouzzi- 
Valeki,  La  minialura  in  Bologna  dal  XIII  al  XV IH  secolo, 
in  Archivio  sierico  ilaliano,  strìe  V,  voi.  XVIII,  1896.  Dello 
stesso:  La  collezione  delle  minialure  nell'  Archivio  di  Sialo 
di  Bologna,  Archivio  stor.  dell’arte,  anno  VII,  1894,  pag.  1- 
20.  .Mentre  correggo  le  bozze  è uscito  sul  numero  di  marzo 
1907  dtW Emporium  un  articolo:  Minialure  veneziane  (pa- 
gine 187-199)  scritto  da  Picciotti  Bratti.  È una  trattazione 
popolare,  arricchita  di  figure,  cavata  dallo  studio  già  citato 
che  il  Bratti  stesso  stampò  suìY Archivio  Venelo. 

(1)  .MUSEO  CoKiiEH,  Sala  XIV,  n.  lOii. 

(2)  Anche  questo  codice  conferma  quanto  disse  il  Ba\et 
suirallungarsi  delle  figure  e smentisce  le  affermazioni  mu- 
tabili del  Venturi  da  noi  censurate  a pag.  114  in  nota. 

(3i  Figg.  a pagg.  129  e 503. 


Vf 

* :|! 

Tracciate  le  linee  schematiche  della 
miniatura  bizantina  e di  quella  vene- 
ziana, diremo  qualche  parola  riassun- 
tiva sull’arte  che  informa  diversi  codici 
conservati  in  Venezia.  Però  meglio  che 
dai  brevi  commenti,  balzeranno  vivaci 
i caratteri  artistici  dal  seguito  crono- 
logico delle  incisioni  che  offriamo  con 
larghezza  insolita.  Crediamo  inutile  in 
sistere  sui  caratteri  bizantini  del  Bre- 
viario del  1291,  riconoscibili  inoltre  da 
chiunque  in  quasi  tutte  le  miniature 
più  antiche  conservate  in  Venezia.  Però 
fin  dal  1335  c.  noi  troviamo  nella  fi- 
gura di  S.  Martino  accenti  di  vita 
nuova  nel  tono  sanguigno  del  manto, 
nelle  forme  e nel  movimento  del  ca- 
vallo, mentre  il  bizantinismo  continua 
nei  toni  verdi  lumeggiati  di  bianco,  e 
nella  lunghezza  eccessiva  delle  figure 
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forse  per  la  stessa  ragione  le  proporzioni  della  figura  sono  ragionevoli.  I personaggi 
sono  tozzi,  ma  veri  nel  Capitolare  P,  degli  Ufficiali  straordinari  Il  bizantinismo, 
ancora  più  che  nella  Mariegola  di  S.  Teodoro,  diminuisce  in  quella  meno  accu- 
rata, ma  più  larga  di  stile,  di  S.  Caterina  dei  Sacchi  (1360-90),  nel  Capitolare  di 
Paolo  Belegno  (1367),  nell’Antifonario  della  Carità  (1365)  Nella  Promissione  di 
Antonio  Veniero  (1382)  è palese  nel  capo  del  doge  l’influenza  del  Guariento,  e nel 
fondo  quella  degli  esemplari  della  scuola  bolognese 


VENEZIA  : MUSEO  CORRER  — IL  DOGE  FRANCESCO  FOSCARI  (U23-1457l. 
(.\lss.  Cicogna  2783'. 


Di  Niccolò  di  Giacomo  da  Bologna  dovremmo  dire  con  qualche  larghezza, 


(1)  .\rchivio  di  Stato  ai  Frari. 

(2)  A pag.  300  ecc.  parlammo  già  delle  figure  dei  confratelli  e degli  angioli  e del  verismo  dei  primi.  Nelle 'scene  miniate 
si  avvicendano  spesso  le  due  correnti  : il  naturalismo  ed  il  bizantinismo.  Nella  Prcsantazione  al  Tempio  (^fol.  VI  r.i,  pur  es- 
sendovi molto  di  bizantino,  predomina  la  scuola  nuova  con  accenti  di  verità  progressiva  nella  scenetta  àe\\' Annunciazione 
(fot.  XllI  r.)  ove  le  testine  dell’angelo  e della  Vergine,  la  mossa  gentile  dell’angiolo,  le  pieghe  azzurre  dell’abito  della  Ver- 
gine, sono  degne  di  serio  esame.  Salvo  la  testa  della  defunta,  la  Morie  della  Vergine  è invece  prettamente  bizantina  nei 
tipi  e nell'esecuzione.  Allo  stesso  convenzionalismo  ieratico  si  allaccia  la  mezza  figura  del  Padre  Eterno  (fol.  LXXXV  v.i. 
Altre  tracce  bizantine,  oppure  d’ingenuo  verismo,  si  rinvengono  qua  e là  nella  Natività  {fol.  XXV  r.),  neW Adorazione  dei 
Magi  (fol.  XXXIXi,  nelle  mezze  figure  dei  Santi  Jacopo  e Filippo  (fol.  L).  Tutto  vero  e semplicità  la  mezza  figura  d’un 
angioletto  in  rosa  con  bottoni  bianchi  (fol.  LXIX  r.).  Al  foglio  XLIII  r.  vediamo  Cristo  e la  Vergine  in  trono  con  tre  an- 
gioletti che  tendono  un  panno  dietro  di  loro,  più  in  alto  s’incurva  il  cielo;  ai  piedi  del  trono  si  genuflettono  i confra- 
telli. Quantunque  i personaggi  del  quadro  siano  tozzi,  hanno  un  aspetto  di  naturalezza  e di  candida  verità  che  piace. 

(3)  Fig.  a pag.  515. 
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gamene  e su  tavole  ; il  capo  del 
sacerdote  anticipa  l’energia  ed  il 
carattere  di  certe  teste  di  Bartolo- 
meo Vivarini,  ina  con  maggiore  fi- 
nezza d’esecuzione.  — NeU'insieme 
il  Messale  deve  considerarsi  come 
una  delle  opere  migliori  di  Niccolò, 
il  quale  dormiva  spesso  il  sonno  o- 
merico,  trascurando  frettolosamente 
l'esecuzione  con  L avanzare  degli 
anni,  e lasciando  che  troppi  scolari 
compissero  le  miniature  da  lui  di- 
segnate. 

Nel  secolo  XV,  più  che  lo  sforzo 

(1)  Makciana,  mss.  Lat.  class.  Ili,  n,  97.  Prov. 
S.  Gio.  e Paolo.  Collocaz.  2115.  Missale  sccunduiii 
consiietiidincm  frairum  ordinis  Pracdicalonim.  A 
lol.  66  è il  Crocifisso  tra  la  Madre  e S.  Giovarmi 
E.,  con  la  scritta:  Nicholaiis  de  Bonon  | la  F.  Di 
Niccolò  dicemmo  che  si  hanno  notizie  avanti  il  1342 
e fino  al  1399  ; nel  1402  era  già  morto.  Probabil- 
mente nacque  poco  dopo  il  1310. 

(2i  Fol.  120  V.  l a Trinità  si  trova  al  fol.  SI  v. 
ha  Circoncisione  a fol.  24  r. 


quantunque  l’influsso  di  quel  maestro 
sulla  miniatura  veneta  sia  poco  dure- 
vole, poco  esteso  e poco  avvertibile. 
Ci  limiteremo  ad  osservare  che  il  suo 
Messale  eseguito,  come  sappiamo 

già,  pel  monastero  di  S.  Giovanni  e 
Paolo  in  Venezia,  appartiene  all’arte 
verista  e non  ha  nulla  di  comune 
con  le  miniature  venete  contempora- 
nee. Quantunque  deficiente  qualche 
volta  nel  disegno  e nelle  proporzioni, 
un  po’  tozze,  nel  colorito  biaccoso, 
Niccolò  ha  delineato  nel  Messale  de- 
gli angioletti  e delle  testine  delica- 
tissime una  Trinità,  in  vero  ben 

singolare,  e una  Crocifissione  che  può 
quasi  stare  alla  pari  con  la  piccola 
Crocifissione  a tempera,  tanto  poste- 
riore, conservata  nella  Tribuna  del 
Museo  Correr.  La  Circoncisione,  fini- 
tissima, vince  di  molto  quanto  sape- 
vano operare  i pittori  veneti  su  per- 
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dei  miniatori,  è il  nuovo  slancio  della  pittura  veneta,  sotto  l’ impulso  dei  Bel- 
lini dei  Vivarlni,  del  Carpaccio,  del  Cima,  del  Tiziano,  che  fa  progredire  tecnica- 
mente  l’arte  del  minio.  Essa,  ne’ suoi  codici,  mostra  le  tracce  incancellabili  e succes- 
sive delle  vittorie  pittoriche  che  cedono  alle  pergamene  una  parte  delle  conquiste 


VtNEZIA:  MVSEO  CORRER  — MARIEGOL.A  DELL'ARTE  DEI  BOTTERI  lI603). 


faticose  compiute  dai  pittori  nella  composizione,  nel  disegno,  nel  chiaroscuro,  nel 
colore,  nel  paesaggio.  Come  nelle  pitture,  anche  nelle  miniature  venete,  ai  fondi 
d’oro  succedono  i cieli  azzurri  digradanti,  su  cui  navigano  le  nuvolette  bianche, 
e spiccano  in  basso  le  rocce,  i castelli  turriti,  le  chiese  snelle,  i palazzi  eleganti, 
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tal  quale  nelle  tavole  di  Gio.  Bellini,  del  Cima,  del  Carpaccio  ecc.,  ma  con  leg- 
gero ritardo  costante  su  questi.  Inoltre,  raramente  o non  mai,  le  pergamene,  nelle 
esigue  composizioni,  sanno  riprodurre  gli  intimi  sentimenti  umani,  lo  spirito  della 
razza,  gli  smaglianti  accordi  cromatici  deH’ambiente  come  seppero  i più  valorosi 
pittori  del  grande  rinascimento  veneto.  La  miniatura  non  è capace  di  volo  così 
alto,  e si  limita  a produrre  cose  lodevoli,  bene  eseguite,  ma  poco  profonde,  sia  nel 
concetto  che  neU’esecuzione. 


(1)  Anzi  diversi  miniatori  si  ierniano  a questi  esempi  e pare  non  avvertano  la  decadenza  che  imperversa  intorno  a 
loro.  Si  osservino:  la  Maricgola  di  S.  Michele  Arcangelo  al  Museo  Correr  (fig.  a pag.  523)  dipinta  nel  secolo  XVII,  ma 
che  nello  stile  della  Crocefissione  e nel  S.  Michele  che  uccide  il  dragone  sembra  un  lavoro  della  fine  del  secolo  XV;  e il 
Cristo  deposto  nella  Mariegola  della  Confraternita  del  Sacramento,  pure  al  Museo  Correr  e del  sec.  XVlll,  mentre  pare 
un'opera  condotta  tutt’al  più  nel  1550  c.  ifig.  a pag.  521).  Conferma  quest'impressione,  d’amabile  purità  di  stile,  la  corretta 
corniciatura  all'intorr.o,  priva  di  riccioioni  e di  volute  vittoriesche,  o di  mensole  tiepolesche,  che  troviamo  invece  succes- 
sivamente nella  (yOiniiiissionc  a Pietro  Correr  (fig.  a pag.  310)  che  è soltanto  del  1552,  o in  quella,  più  pesante  nello  stile, 
data  a Francesco  Tiepolo  (1605)  o nel  volume  settecentesco  deU'.Arciconfraternita  di  S.  Rocco,  depositato  al  Museo  Correr 
con  gli  altri  citati  or  ora. 
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OVENDO  dai  secoli  più  lontani  del  medioevo  l’arte  nel  Veneto  ha  suc- 
cessivamente carattere  latino-barbaro-bizantino,  poi  bizantino  deciso  e 
poco  di  poi  romanico-bizantino.  Astraendo  dai  mosaici  di  S.  Marco,  che 
conservano  molto  più  a lungo  lo  stile  greco,  e limitandoci  alle  pitture 
veneziane,  o nel  Veneto,  troviamo  che  le  caratteristiche  bizantine  vi 
preponderano  intorno  al  1300,  certo  per  gli  stretti  vincoli  politici  ed  economici  con 
l’Oriente,  per  l inHiisso  della  recente  opera  musiva  di  S.  Marco  splendida  d’oro  e 
di  forme  iconografiche  determinate  e,  forse  meglio,  per  la  difficoltà  nei  maestri  la- 
gunari di  potersi  ritemprare  nello  studio  di  qualche  prodotto  più  evoluto  di  terra- 
ferma. Poco  dopo,  ma  con  ritardo  notevole  su  gran  parte  d’Italia,  si  avverte  nei 
dipinti  veneti  un  timido  tentativo  di  riforma,  un  movimento  graduale  in  avanti  che 
li  avvicina  alle  forme  gotiche  imperanti  già  sul  continente  e buona  parte  d’Europa, 
forme  più  ampie  e rotonde,  di  modellato  più  molle  e di  colore  più  chiaro  delle  so- 
lite bizantine,  plumbee,  angolose  e ornai  intirizzite.  Tuttavia  il  movimento  è pigro, 
e le  tavole  di  Paolo  e dei  suoi  seguaci  immediati,  quantunque  in  diversi  particolari 
rivelino  ricerche  personali  di  composizione,  di  forme,  di  chiaroscuro  e diano  luogo 
alla  debole  ma  originale  scuola  veneziana  dei  primitivi  o del  Trecento,  spettano,  nel 
loro  insieme,  all’arte  bizantino-gotica  con  prevalenza  peraltro  della  vecchia  tecnica 
minuziosa  e dei  vecchi  elementi  iconografici  riprodotti  spesso  fedelmente.  Nonostante 
gli  insigni  modelli  prodigati  da  Giotto  nella  vicina  Padova,  continua  fin  dopo  il  1365 
la  pigrizia  intellettuale  nemica  d’ogni  mutazione  radicale  o troppo  profonda  e che, 
stretta  da  ogni  parte  dall’esempio  dell’architettura  e della  scultura  fiorenti,  si  limita 
a modificare,  secondo  il  nuovo  stile  gotico,  le  parti  accessorie  e decorative  dei  di- 
pinti: troni,  suggesti,  vestimenta  e pieghe,  e a migliorare  qualche  poco  le  forme 
umane.  Solo  coi  freschi  condotti  nel  Palazzo  Ducale  dal  delicato  Guariento  pado- 
vano (1365  in  poi)  la  pittura  veneziana  entra  in  contatto  con  l’arte  bizantino-gotico- 
giottesca,  la  quale,  se  non  valeva  la  pura  arte  giottesca,  rappresentava  pur  sempre 
un  progresso  sulle  forme  bizantino-gotiche  care  ai  veneziani  del  XIV  secolo  e al 
maggior  numero  di  quei  maestri  veneti  ritardatari.  La  magnifica  decorazione  murale 
del  Guariento,  ricca  d’ori  e d’argenti,  sfolgorante  dal  trono  « di  ricchezza  sovrab- 
bondante »,  impressiona  profondamente  gli  artisti  che  la  imitano  e riproducono  an- 
cora verso  la  metà  del  XV  secolo,  perchè  trovano  in  essa  gli  elementi  più  adatti 
alia  pittura  ufficiale  d’uno  stato  vasto  e potente  che  attraversava  un  solenne  mo 
mento  storico.  Invece  l’arte  grande,  maestosa  e semplice  di  Antonio  Veneziano, 
quantunque  gradita  a molti  committenti,  sembra  non  corrispondere  all’ambiente. 


( 1)  Si  ricordi  quel  che  pensarono  della  questione  ilFoucard  e il  Cavalcasene  (conir.  nostre  pagg.  109,  n.  1,  e 273,  n.  9). 
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Fatta  di  toscane  eleganze  e di  remote  armonie  veronesi,  deve  cedere  ed  esulare  in- 
nanzi alla  eoalizione  degli  interessi  particolari  degli  artisti  e al  misoneismo  dei  no- 
bili i quali  preferiscono  pel  Palazzo  Ducale  una  pittura  più  decorativa  e sfarzosa 
che  rispecchi  con  maggiore  larghezza  il  lusso  dello  stato  e nelle  carnagioni  bian- 
castre tenti  di  emulare  il  candore  rosato  della  stirpe  I nobili  veneziani  amavano 
lo  sfarzo  ornamentale,  l'oro  abbondante  nei  fondi,  le  incisioni  rabescate  nelle  aureole, 
i larghi  rosoni  dorati  nei  manti,  le  grandi  stelle  sfavillanti  sull’azzurro,  fosse  pure 
« d’aleinania  Come  avrebbero  potuto  rinunciare  a quell’arte  e accettare  in  cambio 
le  sottili  architetture  di  Antonio;  le  pieghe  morbide  ed  ampie,  ma  semplici  ; le  tinte 
armoniose,  ma  tranquille  ; la  verità  modesta  dei  tipi  e delle  figure,  la  dolce  natu- 
ralezza dei  movimenti  e dei  gruppi,  lontana  da  ogni  rigidezza  ieratica  ; la  sincera 
espressione  popolare  della  vita,  del  sentimento,  del  carattere?  Con  maestro  Lorenzo 
l’arte  veneta  rimane  fedele  ai  gusti  paesani  indovinati  dal  Guariento  e in  parte  alla 
tradizione,  specialmente  nella  forma  piatta  delle  teste  e nella  proporzione  allungata 
dei  santi  isolati  nelle  nicchie.  Nella  finitezza  del  tocco  e nella  levigatezza  della  su- 
perficie ci  sembra  inferiore  a Paolo  nella  Morte  della  Vergine  ma  il  rilievo  ac- 
t|LÙsta  maggiore  naturalezza  nel  nuovo  maestro,  i contorni  si  affinano,  il  colorito 
si  rischiara  nelle  carni  e si  adorna  di  combinazioni  ardite  nei  panni;  le  ombre  fuse, 
dolcissime,  modellano  meglio  di  prima  le  pieghe  e le  carni;  i volti  s’ingentiliscono, 
le  dita  affusolate  si  allungano  e si  muovono  con  grazia  aristocratica,  i fiori  spun- 
tano intorno  ai  santi.  L’orientazione  gotica  è ornai  completa,  solo  il  collo  della  Ver- 
gine si  conserva  ancora  gonfio,  e tanto  da  costituire  una  nota  caratteristica  del 
maestro  in  tutte  le  opere,  meno  l’ultima.  Ma  i pittori  veneti  dello  scorcio  del  XIV 
secolo  non  possedevano  tutti  il  gusto  e la  genialità  di  Lorenzo,  nè  erano  capaci  di 
sforzi  tali  da  sapersi  liberare  per  intero  dalla  scoria  bizantina,  o,  quanto  meno,  da 
assimilare  fruttuosamente  quanto  già  offriva  di  nuove  forme  la  città.  Di  questa  na- 
tura è Stefano  plebano  di  S.  Agnese,  ancora  bronzino  nelle  carni,  che  contorna  di 
nero  le  dita  grossolane  ed  informi,  e fa  piatti  i corpi,  evitando  ogni  traccia  d’ombra 
o di  modellato  sui  toni  lucenti  delle  vesti.  Dalla  Madonna  di  Stefano  (1369)  a quella 
di  Lorenzo  (1372)  la  differenza  è notevole.  Però  tra  la  debolezza  generale  delle 
forme  apparisce  già  in  qualche  tavola  l’amore  alla  colorazione  trasparente,  varia, 
splendida  e smaltata.  1 gialli  sonori,  i rossi  vibranti,  gli  azzurri  profondi  sbocciano 
vivaci  qua  e là,  per  lo  più  in  buona  armonia  e in  giusto  equilibrio,  in  Lorenzo,  in 
Caterino  e Donato,  in  Semitecolo,  nella  tavola  21  dell’Accademia  ecc.  Caterino  fa 
eccezione  quando  lavora  da  solo.  Alla  vaghezza  del  colore  preferisce  un’intonazione 
bassa  con  tinte  sorde,  fredde  e uniformi,  prive  in  generale  di  vita,  di  varietà  e di 
energia.  Tuttavia  è abbastanza  nutrito.  Jacobello  di  Bonomo  (1385)  ama  la  diversità 
del  colorito  nei  panni  che  hanno  per  lo  più  tonalità  bassa,  ma  vigorosa.  Egli  ac- 
cende un  po'  troppo  le  carni  delle  figure  intere,  difetto  che  attenua  qualche  volta 
con  la  dolcezza  dei  trapassi  e del  chiaroscuro.  Le  sue  mezze  figure  hanno  iiìvece 
carnagioni  rosee.  Il  disegno  delle  figure  in  piedi  non  è molto  corretto,  però  in  certe 
teste  delle  mezze  figure,  e meglio  in  diverse  mani,  si  rivela  un  progresso  notevole 
nella  castigatezza  del  segno,  mentre  nella  forma  delle  dita  è quasi  scomparso  il 
convenzionalismo  bizantino.  Anche  nelle  pieghe  larghe  e ben  modellate  ricadenti 
con  arte,  se  non  con  logica,  nei  manti  degli  apostoli,  Bonomo  porta  un  ottimo  con- 


(1)  Ripetiamo  essere  una  fola  die  la  pittura  del  Guariento  fosse  monocroma.  Vedi  le  pagg.  273-275. 

(2)  Vicenza,  Galleria,  n.  28. 
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tributo  all’evoluzione  sonnolenta  della  pittura  veneta.  Non  può  dirsi  altrettanto  della 
tecnica  troppo  levigata,  diligente,  meschina,  e che  al  vecchio  modo  sfila  ancora  ad 
uno  ad  uno  i peli  delle  ciglia.  Ma  un  alito  leggero  di  vita  nuova  soffia  da  qualche 


PADOVA:  MUSEO  — FRANCESCO  DEI  FRANCESCHI  — S.  PIETRO.  PARTE  CENTRALE  DI  UN  GRANDE  POLITTICO. 

(ANNO  1447). 


tempo  sulle  tavole  veneziane.  Lorenzo  aveva  cominciato  fino  dal  1366  a staccare 
qualche  albero  sottile  e qualche  roccia  sulla  monotonia  dell’oro;  nel  1371,  molto 
prima  dei  veronesi,  smalta  di  fiori  il  terreno  pe’  suoi  santi  ('ò  L’innovazione,  dovuta 
non  sappiamo  se  a ricordanze  dei  mosaici  bizantini,  o piuttosto  ad  un  ritorno  istin 


(1)  Accademia  di  Venezia,  n.  9. 
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tivo  alla  natura,  trovò  fortuna  e Caterino  “ò  prima  del  debole  Giovanni  da  Bologna 
(t.  1377  c.  1390  c.),  giuncò  la  terra  intorno  alla  Madonna  0)  seduta  bonariamente 


\ ENI-:Z1  \ : KK.  r.ALLEKII-:  — JACOPO  BELLINI  — MADONNA  COL  PUTTO. 


(Fot.  Anderson). 


sul  prato.  L’amore  alla  natura  e gli  influssi  dalla  terraferma  avevano  modificato  len- 
tamente la  torpida  pittura  veneta,  la  quale,  peraltro,  aveva  percorso  placida  una 

(1)  Ancona  Piccoli  già  Orsi. 

(2)  ibidem,  n.  17.  Ricordiamo  ancora  che  il  pittore  Perenzolo,  già  morto  nel  1335.  aveva  lasciato  disegni  di  animali,  di 
nudi  e di  membra  umane,  documento  che  l'amore  pel  vero  era  risorto  da  tempo  nel  Veneto. 
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via  non  breve,  dalle  tavole  ripugnanti  del  Museo  Correr  '9  alle  graziose  Madonne  di 
maestro  Lorenzo,  alla  solida  iattura  di  Niccolò  di  Pietro.  Tuttavia  questo  cammino 
era  poca  cosa  paragonato  a quanto  s’era  fatto  parallelamente  in  Toscana,  in  Padova, 
in  Verona,  e anche  a Treviso,  per  conquistare  il  moto,  la  vita,  la  luce  e lo  spazio 


BERGAMO:  GALLERIA  CARRARA  — VENETO  PRIMITIVO  — IL  MARTIRIO  DI  S.  LUCIA. 

(Fot.  I.  I.  d'Arti  Grafiche). 


per  opera  di  Giotto,  di  Tommaso  da  Modena  e dei  veronesi  Altichiero  e Davanzo 
Il  progresso  immenso  conseguito  da  quegli  insigni  maestri  doveva  turbare  ne- 
cessariamente il  limbo  dove  riposavano  inconsci  molti  pittori  veneti,  sgomentarli  col 

(1)  Sala  n.  XV,  n.  7 e 8.  — Figg.  a pagg.  Il8,  119. 

(2)  Tuttavia  la  pittura  veneta  godeva  buon  nome  anche  in  paesi  lontani,  lo  provano:  l’esportazione  continua  di  tavole 
fino  a Pirano  ed  a Teramo  e la  deliberazione  seguente  presa  in  Bologna  dalla  società  dei  notai,  la  quale,  volendo  nuove 
pitture  e restaurate  le  vecchie  della  propria  chiesa,  ove  non  si  trovi  in  Bologna  un  artista  capace,  stabilisce  di  rivolgersi 
a Venezia  « ubi  dicitur  et  ereditar  esse  magna  ars  de  talibus  tabulis  et  iiguris  >.  Bologna,  Ardi.  Società  dei  Notai,  Prov- 
visioni, voi.  dal  1376  al  1396,  segnat.  c.  11. 
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paragone,  eppoi  tirarli  ben  presto  a sè  avidi  di  nuove  conquiste  tecniche,  assetati 
di  libertà,  insofferenti  ornai  di  troppo  rigide  imposizioni  tradizionali  o ieratiche.  Essi 
mirano  soltanto  a migliorare  e svecchiare  l’arte  loro  per  mezzo  d’opere  o d’artisti 
importati,  e tentano,  con  varia  fortuna,  di  suscitare  e sviluppare,  secondo  le  nuove 
tendenze,  le  energie  intorpidite  da  più  d’un  secolo  di  mestiere  accurato.  In  conse- 


BEKG.\MO  : GALLERIA  CARRARA  — VENETO  PRIMITIVO  — IL  MARTIRIO  DI  S.  APOLLONIA. 

(Fot.  I.  1.  d’Arti  Graficho\ 


guenza  si  determina  nella  prima  metà  del  XV  secolo  una  nuova  corrente  con  fon- 
damenti naturalisti  e sentimenti  popolari  ed  umani  che  uccide  in  breve  l’originale 
e ieratica  scuola  veneto-bizantino-gotica,  quantunque  continui  a giovarsi  di  quanto 
aveva  quella  di  buono  o di  utile.  Paolo,  Lorenzo,  Nicoletto,  Jacobello  di  Bonomo 
vengono  sorpassati  prontamente,  la  loro  tecnica  faticosa  è sepolta  per  sempre.  Ma 
perchè  un’arte  nuova  e una  tecnica  nuova  non  s'improvvisano,  qualunque  sia  il  va- 
lore dei  novatori,  occorsero  più  di  cinquant’anni  perchè  il  novello  atteggiamento  della 
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pittura  veneta  si  determinasse  compiutamente.  Anche  i problemi  prospettici  attrag- 
gono l’attenzione  e le  cure  degli  artisti.  Già  nel  1345  maestro  Paolo,  nella  coperta 
della  Pala  d’oro  e nella  Madonna  di  Sigma- 


ringen,  aveva  mostrato  conoscenza  più  che 
ordinaria  della  prospettiva  empirica  ed  er- 
ronea allora  in  uso,  e nel  1367  il  Semitecolo 
aveva  dato  prova  d’intendere  le  norme  pro- 
spettiche un  poco  meglio  dei  suoi  colleglli 
veneziani  disponendo  con  garbo  insolito  le 
linee  delle  fabbriche  e del  sepolcro  di  marmo 
bianco  filettato  di  rosso  nel  quale  si  sta 
per  deporre  il  cadavere  di  San  Sebastiano. 
Forse  aveva  dato  la  spinta  a nuovi  studi  l’e- 
senipio  del  Guariento  che  aveva  affrontato 
problemi  arditissimi  di  prospettiva  uqW'Ih- 
coronazione  di  Palazzo  Ducale  superan- 
doli in  parte;  oppure  era  giunta  in  Venezia 
l’eco  dei  trionfi  prospettici  di  Altichiero  in 
Padova.  Abbiamo  quindi,  passato  il  1400, 
un  terreno  adatto  a ricevere  il  buon  seme 
che  intorno  al  1408  apporta  Gentile  da  Fa- 
briano, il  quale,  senza  essere  un  profondo 
novatore  della  tecnica  e del  disegno,  reca  a 
Venezia  le  decorazioni  dorate  e in  rilievo, 
care  alle  scuole  umbra  e senese,  la  grazia 
delicata  degli  atti  e dei  movimenti,  la  mor- 
bida dolcezza  del  modellato  un  poco  incerto 
e scarso  di  risalto,  la  varietà  delle  forme  e 
dei  tipi,  e un  sentimento  nuovo  e fresco 
del  reale  e della  bella  natura  soffuso  d’alta 
idealità.  Peraltro  non  troviamo  nulla  del  Fa- 
brianese  nelle  opere  di  Niccolò  di  Pietro, 
il  quale  si  è formato  per  lenta  e naturale 
evoluzione  della  pittura  veneta  trecentesca 
dopo  il  Guariento  e per  influssi  della  ter- 
raferma vicina.  Invece  subiscono  con  forza 
l’ascendente  di  Gentile  i due  pittori  vene- 
ziani: Jacobello  del  Fiore  e Michele  Giam- 
bono.  Il  primo,  che  nel  tecnicismo  identico 
mostra  di  provenire  dalle  stesse  fonti  od 
origini  artistiche  di  Niccolò  di  Pietro,  era 
già  artefice  di  molta  fama  e generosamente 
pagato  (1412)  poco  dopo  la  venuta  di  Gen- 
tile in  Venezia,  tuttavia  subì  l’influsso  del 
pittore  umbro-marchigiano.  Disgraziatamente 


.MAESTKO  VENETO  PRIMITIVO  — MADONNA  COL  PITTO. 
(Già  presso  J.  P.  Richter  a l.ondra, 
ora  in  casa  Gagnola  a Milano). 


non  possediamo  alcun’opera  di  Jaco- 


(1)  Moschetti,  Il  « Paradiso  » del  Guariento  nel  Palazzo  Ducale,  in  L'Arte,  anno  1904,  pag.  396:  <t  Ora  ognun  ca- 
pisce quali  diflicoltà  prospettiche,  veramente  enormi  per  quel  tempo,  abbia  allrontato,  non  diremo  perfettamente  superato, 
nella  parte  centrale  di  questo  affresco  ». 
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bello  anteriore  al  1415.  Essa  ci  permetterebbe  di  determinare  con  precisione  quale 
fosse  in  quel  tempo  lo  stile  primitivo  e intatto  del  pittore  e di  paragonarlo  con  la 
seconda  maniera  nella  quale,  ove  più,  ove  meno,  nei  panni  svolazzanti,  nel  disegno, 


LOVEltE:  PINACOTECA  — JACOPO  BELLINI  — ^iADONNA  COL  BAMBINO. 


nelle  mosse,  nella  plastica  molle  dei  volti;  nella  fattura  floscia  e uniforme  dei  ca- 
pelli, negli  ornati  in  rilievo,  nuovi  all’arte  veneziana,  è sempre  visibile  l’azione  mo- 
dificatrice di  Gentile  che,  pur  migliorandoli,  turba  ed  appanna  i modi  tradizionali 
e veneti,  checché  si  dica,  di  Jacobello.  Michele  Giambono,  del  quale  riparleremo 
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fra  i mosaicisti,  nella  prima  parte  della  sua  vita  artistica  rimane  fedele  alla  tecnica 
locale,  e ancora  più  a Gentile  nelle  movenze  e nei  tipi  Ma  povero  d’immagina- 
zione e di  sentimento,  non  sa  appropriarsi  la  mirabile  finezza  e la  soavità  di  Gen- 
tile, perciò  l’imitazione  si  arresta  alle  apparenze  esteriori,  quantunque  non  difettino 
in  lui  l’esecuzione  precisa  e diligente,  nè  il  sapere  grafico  e plastico  delle  forme. 

Contemporaneamente  a costoro  altri  maestri  sconosciuti  o mal  noti  coopera- 
vano modestamente  al  movimento  e all’elevazione  della  pittura  veneta.  Uno  fra 
questi  artisti  di  transizione  è Francesco  de’  Franceschi,  il  quale,  mentre  in  certe 
parti  dei  suoi  dipinti  ricorda,  come  vedremo,  Giovanni  d’Alemagna,  rappresenta 
nell’insieme  uno  degli  anelli  che  congiungono  l’arte  di  Jacobello,  e più  di  Giam- 
bono,  a quella  primitiva  di  Antonio  e di  Bartolomeo  Vivarini.  Invece  deve  consi- 
derarsi prossimo  a Jacopo  Bellini  il  veneto  primitivo  autore  del  Martirio  di  S.  Lucia 
e di  S.  Apollonia  neU’Accademia  di  Bergamo.  Tavolette  meno  ampie  di  sfondo, 
meno  ricche  di  atmosfera,  diverse  affatto  nelle  architetture,  nelle  proporzioni  e nei 
tipi  delle  figure  dalle  opere  del  Bellini,  ma  contemporanee  all’arte  del  valente  capo- 
scuola. Un  altro  primitivo  meno  abile  disegna  il  Martirio  d’ima  Santa  nel  Museo  di 
Bussano  L’autore  ignoto  della  Madonna  già  Richter,  ora  Gagnola,  dobbiamo  con- 
siderarlo ben  vicino  a Jacopo  se  a questo  maestro  venne  attribuita  la  tavola  in  di- 
scorso da  uno  studioso  di  molto  valore  Altri  la  diede  a Jacobello  del  Fiore 
Costoro,  forse,  non  dovettero  osservare  le  estremità  del  Bambino  e della  Vergine, 
le  quali  hanno  le  dita  staccate  l’una  dall’altra  in  modo  eccessivo  e tutto  speciale. 
Inoltre  non  ci  sembra  che  dessero  importanza  al  manto  turchino  vivarinesco,  co- 
perto di  gravi  e spessi  fiorami  dorati,  precursore  delle  stoffe  aurate  del  Crivelli, 
ma  differente  del  tutto  dai  panni  e dalla  tecnica  usati  da  Jacopo  nei  dipinti  di  si- 
cura autenticità  e nei  disegni.  Con  queste  ultime  opere  crediamo  di  avere  preparato 
il  collegamento  necessario  tra  le  vecchie  e le  nuove  forme,  collegamento  che  stu- 
dieremo in  seguito. 

Con  Jacobello,  con  Giambono,  col  Franceschi  e con  la  folla  degli  ignoti,  siamo 
giunti  alle  soglie  della  grande  arte  veneziana  ; col  Vivarini  e col  Bellini  albeggia 
il  nuovo  giorno,  lieto  di  giovinezza  e di  luce  immortale. 


(1)  Per  convincersene  basterà  confrontare  l'ancona  dei  cinque  santi  all’Accademia  di  Venezia  (n.  3)  coi  quattro  santi  di 
Gentile  nella  Galleria  di  Brera  nelle  nostre  figg.  a pagg.  367  e 417. 

(2)  Attribuito  a Jacopo  Bellini  da  G.  Fogolari  nel  BuUettino  del  Museo  Civico  a Bussano  (Bassano,  1904),  voi.  1. 

(3)  C.  Ricci  in  Rassegna  d'arte,  Milano,  1903,  anno  11,  pagg.  162-163,  in  Emporium.  Bergamo,  1903,  voi.  XVIII,  pa- 
gine 346-347,  in  Jacopo  Bellini  e i suoi  disegni,  il  Libro  del  Louvre,  Firenze,  Alinari,  1908,  pag.  15.  Riprenderemo  in  esame 
l’opera  trattando  di  Jacopo  Bellini. 

(4)  L.  Venturi,  op.  cit.,  pag  85. 

(5i  Si  confrontino  le  due  mani  sinistre  del  Bambino  nella  Madonna  Gagnola  e nella  Madonna  di  Lovere  del  Bellini, 
e di  poi  le  altre  mani  di  Jacopo  con  quelle  della  tavola  di  Milano. 


CARPINETA  : CHIESA  PARROCCHIALE. 

MAESTRO  PAOLO  ; 


I 


MADONNA  COL  BAMBINO  E ANGELI 


APPENDICE  A MAESTRO  PAOLO  <" 


Carpineta  nel  territorio  di  Cesena,  Chiesa  parrocchiale^  anno  1347.  Madonna 
col  Bambino  e angeli.  — L’avvocato  Nazzareno  Trovanelli  studioso  scrittore  di 
cose  cesellati,  dava  notizia  il  P ottobre  1905  d’una  rara  tavoletta  dove  la  Vergine 
in  trono,  e vestita  d’un  ricco  manto  azzurro  sparso  di  fiori  d'oro,  presenta  un  frutto 
al  piccolo  Gesù  seminudo,  ritto  in  piedi  sulle  ginocchia  materne.  Nel  piano  e nel- 
l’alzata del  gradino  del  trono  si  legge  : 

t PAVLVS  DIE]  VENECIIS  Pmi 

.MCCCXLVII. 

II  quadro  non  fu  dipinto  per  la  chiesa  di  Carpineta,  la  quale  nel  1367  non  era 
ancora  parrocchia,  ma  per  un  oratorio  dedicato  all’Assunta  esistente,  un  tempo,  sopra 
il  vicino  monte  Borattini.  Quando  la  chiesa  di  Carpineta,  verso  la  fine  del  se- 
colo XVII,  venne  eretta  in  parrocchia  per  Io  smembramento  di  quella  di  Casale, 
l’oratorio  fu  demolito  e la  pittura  trasportata  nella  nuova  sede  parrocchiale. 

Benché  l’opera  gentile,  e per  quel  tempo  assai  bella  e d’una  dolce  espressione, 
abbia  alquanto  patito,  è sempre  di  gran  valore  per  la  storia  della  pittura  veneziana, 
perchè  meglio  delle  altre  tavole  di  maestro  Paolo  ci  mostra  i legami  che  avvincono 
l’arte  di  lui  a quelle  dell’ignoto  pittore  di  Chioggia,  del  Louvre,  di  Pirano,  di  maestro 
Lorenzo  Veneto  e benanche  di  Caterino.  — Un  altro  anello  si  aggiunge  alla  catena 
della  scuola  pittorica  veneziana  e rinsalda  quanto  abbiamo  già  detto  intorno  alla 
continuità  evolutiva  della  pittura  veneta  e all’esportazione  delle  tavole  dipinte  da 
Venezia.  Inoltre  l’opera,  essendo  la  sola  firmata  soltanto  da  Paolo  dopo  l’ancona  di 
Vicenza  del  1333,  ci  permette  di  affermare  che  il  pittore  non  rimase  immobile  da 
quell’anno  al  1347,  anzi  nell’intervallo  perfezionò  ed  abbellì  le  testine  degli  angeli 
i tratti  della  Vergine  e allargò  molto  lo  stile  delle  pieghe. 

(1)  Da  pag.  185  a pag.  208.  — Solamente  oggi  15  ottobre  1905  abbiamo  avuto  notizia  di  questa  tavoletta  da  poche 
parole  di  Giuseppe  Gigli  in  Rassegna  d'arte,  Milano,  ottobre  1908,  pag.  182.  S 

(3)  Il  Cittadino,  giornale  della  domenica,  anno  XVll,  n.  40,  Cesena,  P ottobre  1905  Per  un  antico  dipinto  nei  ter- 
ritorio di  Cessna,  firmato  nt.  (Nazzareno  Trovanelli).  Ringraziamo  caldamente  l’avvocato  Trovanelli  per  averci  favo- 
rito il  numero  del  Cittadino  ed  offerta  la  fotografia  del  dipinto.  Spigolando  nello  scritto  del  Trovanelli  apprendiamo 
P che  da  tempo  venne  eseguito  dalla  tavola  « un  orribile  disegno,  una  vera  parodia  (il  cui  ctiché  esiste  nella  tipo- 
grafia Biasini)  che  si  riproduce  e distribuisce  ogni  tanto  per  devozione  2«  che  il  canonico  Sassi  in  Ecclcsiografia 
Cesenate,  pag.  427,  e in  Pitture,  fabbriche,  ecc.  ricordò  due  volte  il  quadro,  ma  «scrivendo  a memoria  riferì  male, 
incompletamente  e con  trasposizioni  la  scritta  che  vi  è sotto  ed  è chiarissima»;  30  c\\e.\2.  Monografia  delia  provincia 
di  Forlì,  dimenticò  la  tavola  quantunque  nel  terzo  volume  abbia  un  catalogo  d’opere  d’arte  < dove  sono  tante  cose 
o poco  pregevoli  o poco  autentiche  ».  Dobbiamo  precisamente  alla  Monografia,  ecc.,  da  noi  spogliata  diligentemente, 
l’omissione,  al  luogo  debito,  dei  dipinto  di  Maestro  Paolo,  non  potendo  mai  immaginare  che  a Carpineta  esistesse 
un’opera  del  1.347  e la  Monografia  l’avesse  trascurata. 
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di a.  VentI'RI,  a pag  S/4  del  IV^  voi.  della  Storia  del- 
l'arte italiana,  afferma  che  l’opera  di  Caterino  d'Andrea  e 
di  Bartolomeo  di  Paolo  « recava  un  tempo  l'iscrizione  che 
riportiamo  a pag.  2.S3.  Ma  s'intende  bene  che  le  cose  stanno 
come  noi  le  raccontiamo  a pag.  253. 
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perdute:  Venezia,  Apostoli  alla  Carità 
400,  408,  410  - Milano,  Adorazione  dei 
Magi  404.  410  — Venezia,  Oratorio  della 
B.  V.  della  Pace,  S.  Pietro  Martire  410; 
Chiesa  del  Corpo  di  Cristo,  Palla  di  San 
Domenico  410;  Gallerie  private  (?)  410-412 

— Opere  attribuite  a Jacobello  : Ber- 
gamo, Galleria  Lochis,  .Ancona  411,  412 

— Milano,  Brera  n.  193,  Madonna  col 
Bambino  412  --  Venezia,  Arsenale,  Ma- 
donna col  Figlio  412.  413;  Chiesa  di  San 
Francesco  alla  Vigna  412-413;  Chiesa  di 
S.  Trovaso.  Tavola  di  S.  Crisogono  413. 
414,  415,  417  — Bologna,  Casa  Gozza- 
dini 414,  415  — Pesaro,  in  S.  Ubaldo  415. 
416  (confr,  con  le  pagg.  164,  169.  325)  — 
Attribuzioni  notoriamente  erronee  416 

— Venezia,  Accademia  n.  625  e in  S.  Fran- 
cesco della  Vigna  416;  Michele  Giambono. 
Polittico  417,  pei  confronti  con  la  tavola 
di  S.  Crisogono;  Giudizi  sull’opera  e sul 
valore  relativo  di  Jacobello  416-420;  Pro- 
spetto cronologico  della  vita  e delle  opere 
di  Jacobello  420-421  ; Alberetti  dei  vari 
Dal  Fiore  421-422. 

Michele  di  Matteo  Lambertini  da 
Bologna  422,  423,  424,  425  ; Francesco 
dei  Franceschi  425,  527,  533. 

Donato  Veneto  (o  Donato  Bragadin?) 
Giacomo,  Tommaso  pittore  ed  Elisabetta 
suoi  figli  425;  Vari  Donato;  Notizie  del 
maestro  425-426  — Opera:  Venezia.  Pa 
lazzo  Ducale,  Il  leone  di  S.  Marco  426- 
427  - Opere  perdute  427  — Opere  at- 
tribuite a torto  427-428;  Giudizio  sul  va- 
lore relativo  di  Donato  428;  Alberetto  dei 
Bragadin  428;  Notizie  di  altri  Bragadin  428. 

La  Scuola  Umanistica  padovana  di 
Francesco  Squarcione  o Squarzone 
423  ; Notizie  del  maestro  429-431  ; Albe- 
retto  431  ; Amore  all’antichità  in  Padova 
431;  Influenza  dello  Squarcione  su  divers 
pittori  veneti  432  e dell’Italia  settentrio- 
nale 441-444;  Come  insegnava  lo  Squar- 
cione 431,  432,  433;  Caratteri  dell’arte  dello 
Squarcione  433,  della  sua  scuola  434,441 

— Opere  434,  435,  436  : Padova,  Museo 
Civico  n.  399,  Polittico  437,  438  ; I V^an 
Eyck  438-439  — Berlino,  Museo  n.  27  a. 
Madonna  col  Bambino  438.  439.440;  Giu- 
dizi sullo  Squarcione  440-444;  Cosine  Tara 
442,  443. 

Andrea  Mantegna,  Giorgio  di  Tom- 
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maso,  Ansiiino  da  r-’orlì.  Niccolò  Pìzolo. 
Bernardino  F’arenzano.  Marco  Zoppo,  ossia 
Marco  de’  F^uzzieri  ecc.  444  — Giorgio  di 
Toniuiaso  Chiiilinovich  444.  445.  446.  è 
l'antico  Gregorio  Schiavone  ; Ansiiino  da 
Forlì  447  ; Niccolò  Fìzolo  447-448;  Marco 
Zoppo  449,  450,  451,452;  Parenzano 
450;  Cosso  451,  452.  453;  Ani! rea  Maii- 
tegna  453;  Notizie  453-455;  Arte  del  mae- 
stro 455-460  ; Martirio  di  S,  Cristoforo  460. 
462,  463  ; Mutazioni  di  stile  e di  tecnica 
464;  Colorito  464;  Severità  di  stile  464. 
466.  470;  Carattere  dei  personaggi  468; 
Disegno  del  Mantegna  469-470  ; F’rospet- 
tiva  470;  Non  cura  troppo  la  ricerca  della 
bellezza  471;  Evoluzione  della  scuola  pa- 
dovana 471-472;  Perchè  Andrea  non  lasciò 
scolari  valorosi  472;  Stampe  del  Mantegna 
472;  Opere  del  maestro  riprodotte  : Trionfo 
di  Cesare,  frammento  457  ; La  famiglia  di 
Lodovico  li  marchese  di  Mantova  458;  Bar- 
bara di  Brandeburgo  e Lodovico  li  mar- 
chese di  .Mantova  459;  Condanna  di  San 
Giacomo  461  ; Parte  del  supplizio  e morte 
di  S.  Cristoforo  462;  Seguito  della  com- 
posizione 463  ; S.  Giacomo  converte  e bat- 
tezza il  mago  Ermogene  465;  Madonne  a 
Brera  466.  al  Museo  Poldi-Pezzoli  e al- 
l'Accademia Carrara  467  — Verona,  in 
S.  Zeno.  Polittico  468  — Mantova.  Sala 
degli  Sposi  469  — Firenze.  Uffizi.  Cir- 
concisione 471  — Breve  storia  della  pro- 
spettiva 474-483  ; Schemi  illustrativi  474. 
475.  476,  477,  478,479.  480,  481,  482.  Opi- 
nioni singolari  di  L.  Venturi  intorno  la 
prospettiva  nei  disegni  di  Jacopo  Bellini 
481-483. 

I Miniatori  483  ; Brevi  accenni  storici 
e stilistici  sulla  miniatura  483.  502,  518; 
il  Calendario  dei  figli  di  Costantino  483. 
484;  VOniero  delLAmbrosiana,  il  Virgilio 
della  Vaticana.  VOppiano  della  Marciana, 
la  Topografia  cristiana  d\  Cosmas,  Indico- 
pleustes  484;  la  di  Vienna.  \a  Bib- 

bia di  Cotton.  il  Rotalo  di  Giosuè,  gli  Ot- 
tateuchi.  il  Libro  di  Giobbe,  il  Gregorio 
Nazianzeno.  i Salteri  485  ; il  Menologo 


487,  488;  il  Sacramentario  di  Metz  o di 
Drogone  488,  489;  Ancora  la  Bibbia  di  Cot- 
ton 489;  Smalti  diversi,  loro  tecnica  489; 
Parallelismo  tra  il  Vecchio  e il  Nuovo  Te- 
stamento 490;  Cicli  pittorici  e musivi  in 
Europa  490;  Grotte  basiliane.  loro  pitture 
di  carattere  bizantino  490;  Contrasto  con 
le  pitture  romano-bizantine  491.  I minia- 
tori attingono  spesso  ai  mosaici,  ai  freschi, 
agli  smalti  490,  491,  492.  Confronto  tra 
un  mosaico  di  S.  Marco  ed  un  affresco 
francese  492.  494;  Codici  italici,  debolis- 
simi 494  ; Exaltet  benedettini  496  ; Codici 
toscani,  romanico-bizantini  dell'Italia  Set- 
tentrionale 497.  Oderisio  497;  Franco  bo- 
lognese 498.  500;  Simone  di  Martino  500; 
Libro  dei  Cerniti  501;  Evangelario  pado- 
vano 501;  Epistolario  bQ\-bQ2\  Nomi  di 
miniatori  a Venezia  502;  Mariegole.  Pro- 
missioni ducali  504.  508  ; Messali  505;  An- 
tifonari 506;  Capitolari  di  consiglieri,  di 
procuratori  ecc.  506,  507  ; Libro  di  Marin 
Sanudo  507  ; Altri  codici  alla  Marciana  e 
al  Museo  Civico  508;  Venezia  produce 
relativamente  pochi  codici  508.  Miniatori 
trascurati  dai  cronisti  511,  e non  tenuti  in 
gran  conto  512;  ammessi,  e poi  esclusi 
dal  Collegio  dei  pittori  512;  Miniatori  fo- 
restieri in  maggioranza  514;  Nomi  514- 
515;  Carlo  da  Venezia  514;  Andrea  Ama- 
dio 514.  515;  Marsilio  bolognese  515; 
Montuccio  da  Pisa  516;  Breviario  Grimani 
518;  Codici  Attavante  518;  Giorgio  Co- 
lonna 518;  Esame  di  vari  codici  veneti  e 
dell’arte  che  li  informa  519;  Niccolò  di 
Giacomo  da  Bologna  520,521;  Progresso 
dell’arte  del  minio  nel  sec.  XV,  a chi  do- 
vuto 521,  .522,  524. 


SINTESI 525 

Appendice  a Maestro  Paolo  ; Ma- 
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(1  numeri  in  corsiva  indicano  le  pagine  delle  fotozincotipie  o delle  tavole  in  intagliotipiaj. 


Aberrazione  dì  sfericità,  errori  di  L Venturi  429. 

Affreschi  veronesi  338,  352,  383,  383,  386,  389. 

Affreschi  in  Venezia  100.  102,  103,  104,  108,  109. 

Affreschi  a chiaroscuro  110,  316,  332. 

Affresco  bizantino  494. 

Albero  della  Vergine  (mosaico  deirjll2. 

Allineile  32. 

Ambienti  di  Venezia  36. 

Ancona  già  nella  chiesa  di  S.  Nicolò  in  Palazzo 
Ducale  156- 

Ancone  105,  106;  genesi  delle  ancone  veneziane 
125;  imitazione  delle  ancone  bizantine  in  bas- 
sorilievo 145,  146;  più  tardi  dell’architettura 
gotica  150,  152,  185;  ancone  numerose  5216; 
ancona  scolpita  243  ; ancona  di  S.  Donato  a 
Murano  /-/7,  307;  formazione  delle  ancone  332; 
con  busti  di  profeti  101,  406.  Evoluzione  (delle) 
408. 

Antica  decorazione,  comeinterpretata  nella  scuola 
padovana  433. 

Antifonario  di  S.  Maria  della  Carità  300,  504 
507,  520. 

Antipale  106. 

Apparizione  del  corpo  di  S.  Marco  (mosaico) 
62,  92. 

Aqiiileia  13,  45,  93.  Cattedrale,  pitture  25,  26, 
94-96. 

Arca  della  beata  Giuliana  140,  143,  145. 

Arca  del  Beato  Leone  Bembo  152,  154. 

Arca  di  S.  Secondo  144. 

Arcangelo  di  Romania  (5.)  322,  323,  324,  325. 

Architettoniche  (delineazioni)  in  mosaico  122. 

Architettura  stradale  e civica  in  Venezia  34. 

Arezzo,  Duomo,  corali  miniati  497. 

Arte  di  Calimala  78. 

Arte  industriale  104.  107,  108. 

Artisti  forestieri  accorrono  a Venezia  40,  54. 

Azzurro  di  Alemagna  277,  354,  358. 

Azzurro  oltramarino  100,  382. 

Bambino  nudo  200. 

Barbe  posticce  105. 

Bussano,  Chiesa  della  Beata  Giovanna.  Madonna 
attribuita  a torto  a Jacopo  Bellini  170,  Museo, 
Cristo  del  Guariento  267,  268,  269. 

Bergamo,  Galleria  Lochis  411,  412,  Gali.  Car- 
rara 443,  446,  467,  529,  530. 

Berlino,  Museo  438,  439,  440-441  tavola, 

Bibbia  di  Carlo  il  Grosso  a S.  Paolo  in  Roma 
44,  486,  487,  488,  493. 

Bibbia  di  Cotton  69,  485.  489. 

Bizantinismo,  cause  del  suo  persistere  a Venezia 
53,  54,  ecc 

Bolla  d’oro  di  Michele  Steno  41. 


Bolle  plumbee  di  Jacopo  Contarini,  Pietro  Gra- 
denigo,  Giovanni  Soranzo,  Lorenzo  Gelsi  40\ 
di  Andrea  Contarini  e di  Francesco  Foscari  41 . 

Bologna,  S.  Francesco,  ancona  marmorea  101, 
40.5.  S.  Salvatore,  polittico,  163,  169,  170.  — 
Già  in  casa  Hercolani  210,  220.  Accademia  229. 
S.  Stefano  301,  302.  Già  in  casa  Gozzadini 
328,  415.  Pinacoteca  449.  Collegio  di  Spagna 
450. 

Borgogna  (scuola  di)  352;  (corte  dii,  354;  suoi 
influssi  362,  386. 

Brescia,  pavone  scolpito  14,  44.  Galleria  230. 

Caffarella  (S.  Urbano  alla),  freschi  45,491. 

Calendario  pei  figli  di  Costantino  483. 

Capelli,  da  morbidi  e lisci  in  serpentini  433. 

Capitolare  dei  pittori  43,  136,  137-140. 

Capitolare  dei  Consiglieri  veneti  506,  514. 

Capitolare  dei  procuratori  506,  507,  508,  520. 

Cappella  di  S.  Nicolò  in  Palazzo,  cronologia 
156,  mosaici  156,  195;  pitture  156,  157;  quando 
dipinta  e restaurata  195. 

Carità  in  mosaico  120. 

Carnagioni  bronzate  130,  ecc. 

Cartoni  dei  mosaici  125. 

Case  nobili  dei  secoli  bassi  34. 

Cassa  (tecnica  muraria  a),  32. 

Cassa  della  beata  Giuliana  141,  143,  144,  143 

Caslel  di  mezzo  (chiesa  di)  399,  400. 

Castità,  in  mosaico  120. 

Cefalù  (chiesa  di),  44,  mosaici  80. 

Cesendeli  accesi  105. 

Chanlilly.  Museo  386. 

Chiaroscuri  verdi  267,  273.  274,  275,  vedansi  : 
Intonazione  verdognola.  Tecnica  verdognola, 
Terra  verde,  ecc. 

Chioggia,  Pala  in  S.  Martino,  155,  163,  202,  203 
204,  203. 

Cifre  arabiche  e romane  200. 

Civaie  (stucchi  in  S.  Pietro  di)  15.  44. 

Cividale,  Battistero  e Altare,  11,  12,  44  ; S.  Maria 
in  Valle,  stucchi,  13,  44,  pitture  (particolare 
delle)  24,  96. 

Colonia,  Museo  355  357,  Duomo  356- 

Colonia  (scuola  di)  334,  353,  354,  355,  356,  337, 
358,  359,  360,  363,  383. 

Colonie  14. 

Colonne  della  Piazzetta  41. 

Colorazione  dei  pittori  veneti,  come  si  può  spie- 
gare 31,  36-37,  196.  198,  colorazione  ricca  a 
Venezia,  202. 

Colori  perfetti  37. 

Combattimento  tra  i Galli  ed  i Veneti  (affresco) 
103. 
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Committenti  numerosi  pagano  bene  i pittori,  106 

Commissioni  abbondanti  di  pitture  lUO  108 

Confratelli  300,  520. 

Conterie  39. 

Contrade  10. 

Coni  veneziano-bizantini  40. 

Corporazione  pittorica  numerosa  ma  debole  54, 
103. 

Corporazioni  e scuole  utili  alla  pittura  105,  e 
alla  miniatura  (si  veda  il  paragrafo  sui  minia- 
tori). 

Corsari  vinti  12. 

Costantinopoli,  S-  Sofia,  decorazioni  marmoree 
16,  47;  vasi  d’oro  50,  avori,  pale,  iconi,  valve 
istoriate,  miniature  52.  Mosaici  52. 

Cristo  o Crocefisso  detto  del  Capitello  140,  141, 
253. 

Croci  stazionali  smaltate  52.  dipinte  253. 

Crociate  16. 

Cuoi  lavorati  39. 

Decorazione  antica,  come  interpretata  nella  scuola 
padovana  433. 

Decorazione  murale  108,  109,  1 10,  269,  271,  280. 

Decorazioni  musivo-pavimentali  2S,  53. 

Decorazioni  marmoree  29,  30,  31,  33;  musive  e 
marmoree,  in  S-  Marco  (influsso  delle)  36. 

Delineazioni  architettoniche  in  mosaico  122. 

Denaro  di  Lodovico  I,  Lotario  I,  Enrico  11,  Cor- 
rado I,  Enrico  111  e IV, Denaro  anonimo  38. 

Devoto  ai  piedi  dei  santi  106. 

Digiuno,  ecc.,  in  mosaico  92.  Errore  di  A.  Ven- 
turi 120,  122. 

Digitano  nell’ Istria,  tavole  152,  154. 

Dioscoride  miniato  484. 

Diseg/tadnre  43,  131,  132. 

Drappo  d’oro  37.  39. 

Ducato  di  Giovanni  Dandolo,  di  Marin  Faliero 
39;  di  Andrea  Contarini  42. 

Eipigrafi  greche  e latine  nei  mosaici  di  S.  Marco 
72;  greche  del  Giudizio  di  Torcello  85. 

Esuli  9,  10. 

Etimacia  o preparazione  del  trono  85,  88. 

Evoluzione  delle  proporzioni  delle  figure  in  mo- 
saico 114.  Contraddizioni  di  A.  Venturi  104. 

Evoluzione  della  pittura  veneta  185,  395,  397.  ecc. 

Famiglie  di  pittori  veneti  337,  396. 

Famiglie  (grandi)  venete  rivali  27. 

Fermo,  Chiesa  di  S.  Angelo  245,  328. 

Ferrara,  Galleria,  Sedici  tavolette  169 

Festa  delle  arti  39. 

Festa  delle  Marie  38 

Festa  per  l’elezione  del  doge  38. 

Fiandra  (scuola  di)  352. 

Figurazione  doppia  di  Cristo  sulla  medesima 
tavola  190. 

Figure  atticciate  e corte  degli  antichi  mosaici  di 
S.  .Maria  112;  loro  evoluzione  112-118. 

Fioleri  7t). 

Firenze,  Tesoro  del  Duomo.  Quadri  musivi  por- 
tatili 124.  Cappellone  degli  Spagnuoli  322. 
Galleria  degli  Uffizi  47L 

Folla,  sua  importanza  nei  mosaici  e nei  quadri 
veneti  32. 

Fonti  artistiche  di  antichi  mosaici  nell’  atrio  di 
S.  Marco  66. 

Formis  (S.  Angelo  in»  86,  491,  frammento  del 
l’affresco  del  Giudizio  Universale  492. 

Foro  romano,  chiesette  dipinte  45. 

Frammenti  greci  da  Costantinopoli  a Venezia  26. 

Funebri  (pompe)  38. 

Genesi  miniata  485 

Genoglelo  o soldino  39. 


Giustizia,  in  mosaico  120 

Governo  veneto  nelle  colonie  14,  27,  ecc. 

Grado  (Duomo  di),  pavimento,  classali,  capi- 
telli 4b,  54;  calice,  sarcofagi  48;  affresco  nel- 
l’abside 27  ; chiesa  di  S.  Maria  48. 

Greci  danno  valido  aiuto  a rialzare  la  pittura  93. 
Gregorio  dell’Ambrosiana  489. 

Gregorio  miniato  485, 

(jrosso  o matapan  38,  40. 

Grotlaferrata,  mosaico  89. 

Grotte  veronesi  e meridionali  dipinte  45,  490,  49L 
Karlstein  (castello  di),  pitture  260  261,  332. 
Kiew  (S  Sofia  di),  Madonna  in  mosaico  80. 
Idealità  veneziana  30. 

Ignoto  veneto  del  sec.  XIV,  201. 

Immobilità  bizantina  (leggenda  dell’)  72. 
Industria  commerciale  fatta  rivivere  da  Venezia 
30,  31. 

Industrie  artistiche  39,  53,  107. 

Influenza,  derivazione,  plagio  456 
Influenza  artistica  bizantina  46-52,63-65,  97,102; 
diminuisce  105 

Influssi  veronesi-renani  nella  pittura  veneta  (?) 

334,  335,  352,  ecc. 

Influsso  dei  mosaici  sui  pittori  491. 

Intaglio  confuso  con  intarsio  da  L.  Venturi  406, 
409. 

Intonazione  rossastra  338,  352,  382. 

Intonazione  verdognola  (sulla  pretesa)  314,  336, 
337,  338,  339,  352,  354,  383 
Iscrizioni  greche  e latine  nei  mosaici  72.  85. 
Isole  federate  (?)  10 
Lagune  9,  10 
Liberismo  economico  30. 

Libro  di  Giobbe  485. 

Londra,  National  Gallery,  264  451  Hampton- 
Court  457. 

Lusso  veneto  31. 

Madonneri  104,  105 
Maestri  di  scuola  361. 

Maestri  veneti  godono  buon  nome  10  4,  296,  529  ; 

quantunque  ritardatari  322,  373,  391. 

Mantova  458,  459,  469. 

Mappamondo  dei  Pizzigani,  508. 

Marchino  di  Vitale  li,  38. 

Mariegole  105;  miniate:  di  S.  Teodoro  128.  504, 
520,  di  S.  Martino,  129,  504,  dell  arte  dei  Ca- 
saroli  129.  di  S.  Caterina  dei  Sacchi  129,  504, 
505,  520,  dell’arte  degli  orafi,  496,  dei  « peliz- 
zeri  d'ovra  vera  , 502,  504,  di  S.  Maria  Vai- 
verde 504,  509,  della  scuola  di  S.  Stefano  517. 
del  SS.  Sacramento  521,  dell’arte  dei  botteri 
522,  di  S.  Michele  Arcangelo  523,  dell’arci- 
confraternita  di  S.  Rocco  503,  524 
Matapan  o grosso  38,  40 
Materiale  musivo  importato  53,  76. 

Materie  coloranti  perfette  37 
Mediterraneo  solcato  presto  dai  Veneti  12. 
Menologo  minialo  487. 

Mercanti  veneti  17,  20;  stranieri  361. 

Mercanzie  ricchissime  20,  27. 

Messale  miniato  521. 

Messina  (chiese  d ) 44;  codici  greci_miniati  129. 
Milano,  Interno  del  S.  Ambrogio  //,  44;  paliotto 
aureo  4S9;  ciborio,  19.  Brera,  tavola  di  Gior- 
gio Greco  173,  174,  altri  dipinti  224  in  nota; 
227,  228  ; 351,  363,  364,  365,  367.  442,  452,  453, 
466,  Museo  Poldi  Pezzoli  467. 

Miniature  dedotte  alle  volte  da  mosaici  124,  o 
da  pitture  490,  494. 

Miniatori  (i)  483-524.  poco  stimati  512.  Morte 
della  miniatura  518. 
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Missale  chorale  505,  516. 

Modena,  Galleria  261,  441. 

Modestia,  in  mosaico  120. 

Monaco  di  Baviera,  Pinacoteca  253,  359,  360. 

Monete  venete  37-40. 

Monte  Athos,  mosaici  e pitture  59. 

Montecassino  (chiesa  di)  44,  491;  miniature  494, 
496. 

Montegranaro  398. 

Monticchio,  affreschi  bizantini  in  una  grotta -/W, 
491. 

Mosaico  (arte  del)  a Venezia,  suoi  caratteri  nel 
secolo  XIll,  90. 

Mosaici  (fonti  dei)  di  S.  Marco  60;  bizantini  e 
nazionali  60. 

Mosaici  antichi  all'estero  490. 

Mosaici  in  Venezia  superiori  alle  pitture,  fino 
al  1333  c.  105  ; influsso  sullo  sviluppo  ritardato 
della  pittura  veneta  60,  109,  122,  123,  491.  Mo- 
saici a S.  Nicolò  a Lido,  a S.  Anzolo,  a S.  Gia- 
como di  Rialto,  a S Salvatore,  a S.  Barnaba, 
a S.  Niccolò  in  Palazzo,  a S.  Giovanni  e Paolo, 
a S.  Pietro  in  Castello,  a S.  Giorgio  dei  Greci 
54,  114,  ecc. 

Mosaici  portatili  124. 

Mosaicista  greco  a Torcello  85. 

Mosaicisti  : importati  53  ; provvedimento  a loro 
favore  76;  richiesti  a Venezia  da  Firenze  a 
Roma  77,  78.  Impressionano  spesso  i minia- 
tori 124. 

Maggia  Vecchia,  affreschi  96. 

Murano,  mosaici  54,  80,  veduta  60.  Duomo  : La 
Vergine  63,  pavimento  SO,  81.  Già  in  S.  Ci- 
priano, ora  a Potsdam,  mosaico  54,  64,  81,  pa- 
vimento 81.  Tavola  scolpita  e dipinta  144,  147, 
150.  Avanzi  di  coperta  di  pala  168,  169. 

Navi  sacre  a S Marco  10.  addobbate  37. 

A/c/-cnf7/i'(S.  Salvatore  di\  Madonna  in  mosaico  80. 

Odi  e gelosie  contro  Venezia  23,  30. 

Omero  delFAmbrosiana  484. 

Opere  d’arte  trasportate  a Venezia  26,  54. 

Oppiano  della  Marciana  484. 

Oreficerie  39. 

Orvieto,  Cattedrale  370,  371. 

Osservazione  superficiale  ed  affrettata  di  A.  Ven- 
turi 109.  118. 

Ottateuchi  485. 

Ovetari  (cappella)  431,  433,  434,  438,  449,  456,  460; 
461,  462,  463,  465. 

Padova,  Affreschi  263,  267.  Umanesimo  in  335, 
-428,  455;  Pinacoteca  218,  264.  265  266  297 
298.  299,  m,  435,  4:31,  441;  Eremitani  267,  447, 
448  461,  462,  463,  465;  Medagliere,  Bolla  d’oro 
di  Michele  Steno,  41  ; Biblioteca  capitolare, 
tavolette  309.  310,  311,  312,  313,  314,  315.  316, 
317  ; 500. 

Paesaggio  nei  mosaici  di  S.  Marco  66. 

Pala  d’oro  in  S.  Marco  193,  332.  489. 

Palazzi  magnifici  in  Venezia  33. 

Pale  106. 

Pale  d’oro  e d’argento  39,  332. 

Palermo,  la  Cuba.  la  Zisa.  la  Reggia  44;  la  Mar- 
torana  22;  Sagrestia  di  S.  Niccolò  Reale;  Ta- 
bellario dipinto  238,  289,  290,  291,  292. 

Panno  ricamato,  con  la  morte  di  Maria "97. 

Parallelismo  figurato  tra  il  Vecchio  e il  Nuovo 
Testamento  490. 

Parenzo  (Duomo  di),  decorazione  marmorea  29, 
46,  pavimentale,  54,  musiva,  35,  54,  75. 

Parigi,  Louvre  225  con  tavola  ; 233,  234,  306 
373,  387. 

Parigi.  Collezione  d’Aumale  375. 


Parigi,  Collezione  Bonnat  374. 

Parma,  Croci  greche  d’argento  e d’oro  con 
smalti  52;  Cupola  del  Correggio  in  S.  Gio- 
vanni guasta  dai  restauri  pei  quali  si  perdette 
un  intero  panneggio  azzurro,  senza  gli  altri 
danni  292;  R.  Galleria,  tavola  con  Madonna 
e Bambino  il  quale  ha  un  corallo  al  collo  300, 
354,  361. 

Pansola,  Madonna  di  Andrea  da  Bologna  301. 

Pennelleggiatori  (bassi)  104. 

Perugia  495,  496,  497,  498,  499. 

Pesaro,  chiesa  di  S.  Ubaldo  164,  169,  325,  326, 
398,  415,  416. 

Piove  di  Sacco.  Chiesa  matrice  204,  205.  206,  207. 

Pisa,  Duomo,  mosaico  125,  129;  Museo  Civico, 
Gentile  da  Fabriano  : Madonna  369.  370. 

T’/zy/z/o.  Cattedrale:  Quattro  Santi  164;  Madonna 
e Santi,  233.  234,  235. 

Pittori  trionfali.  38. 

Pittori  giovani  che  da  varie  parti  d’ Italia  si  re- 
cavano a Padova  per  studiarvi  l’opera  di  Giotto 
321. 

Pittori  veneti  disdegnati,  forse,  nelle  grandi  de- 
corazioni di  Stato  54;  numerosi  97-98;  infe- 
riori ai  mosaicisti  fino  al  1333  c.  ; non  s’ ispi- 
rano alla  miniatura  veneziana  127;  ma  qualche 
volta  guardano  i mosaicisti  118,  119,  120.  go- 
dono poco  di  poi  buon  nome  104,  296,  529. 
Seguono  in  gran  parte,  gli  insegnamenti  della 
scuola  padovana  429,  432. 

Pittura  murale  non  cresce  a Venezia  a scapito 
della  musiva  che  assai  tardi  110. 

Pittura  ad  olio  262. 

Pittura  su  tavole,  in  evoluzione  334. 

Pittura  veneta  ritardata  dall’  influsso  dei  mosaici 
di  S.  Marco  60,  109  ; ritardo  pittorico,  322, 
373.  391  ; risveglio  429. 

Pittura  veneta  va  esaminata  secondo  l’ordine 
cronologico,  e non  all’  inverso  331. 

Pittura  veneta  del  secolo  XV  da  che  cosa  viene 
impressionata  31.  36,  37,  429. 

Pitture,  antiche  in  Venezia  quanto  nel  rimanente 
d’  Italia  4L  42,  53  ; abbondanza  loro  97,  100, 
102,  103,  104,  106,  216,332,333;  esportate  296, 

Pitture  e mosaici  antichi  all’estero  490:  influsso 
del  mosaici  491. 

Pitture  di  carattere  musivo  110,  491. 

Pitture  trasportate  da  Costantinopoli  a Venezia 
26. 

Plebanus  = parocchiano  304. 

Polirone  (S.  Benedetto  di),  pavimento  80. 

Pota,  Grande  ancona  intagliata  332. 

Polittici  antichi,  molto  numerosi  216. 

Pompe  funebri  38.  ecc. 

Pomposa  (S.  Maria  della),  pavimento  80. 

Ponti.  34. 

Popolo  di  Venezia,  sua  indole  23,  29,  42,  107,  108. 

Potsdam,  Fiiedenkirche.  mosaico  dell’abside  54, 
64.  81. 

Processioni  39. 

Promissioni  ducali  : di  Francesco  Dandolo  129, 
130,  503,  519;  di  Andrea  Dandolo  512,  513, 
5I4\  di  Andrea  Venier  513,  515\  di  Niccolò 
Tron  515;  di  Antonio  Veniero  515,  520. 

Prospettiva  lineare  331,  332;  Errori  di  L.  Ven- 
turi 391,  429,  481-483;  Progressi  431,  432,  437, 
470,  474-483. 

Prospettiva  a punto  accidentale  479,  480,  481. 

Prospettiva  aerea  470. 

Quartarolo  di  Enrico  Dandolo  trovato  nella  vòlta 
del  Patriarca  in  S.  Marco  76. 

Ravenna,  Battistero  della  Cattedrale,  tarsia  mar- 
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niorea  romana  30.  47  ; S.  Vitale,  tarsie  mar- 
moree 3/.  33,  47  : Arcivescovado,  mosaici  7/,  80. 

Recanati.  Collegiata  di  S.  Maria  di  Casteinuovo, 
Madonna  e Santi  175.  177.  178. 

Resurrezione  e Cristo  in  gloria,  mosaici  distrutti 
in  S.  Marco  125. 

Ritmo  classico  440. 

Ritardo  pittorico  veneziano  322,  373,  301. 

Ritratti  con  fondo  nero  369. 

Roma.  Fresco  a S.  Maria  Antiqua  23,  400;  Foro 
e chiese  45  ; Bibbia  miniata  in  S.  Paolo  44, 
4S6,  487.  488.  493  \ Chiesa  distrutta  di  S.  Andrea 
47;  S.  Stefano  Rotondo  47;  S.  Sabina  58;  Mo- 
saici in  S.  Pietro  488. 

Rotalo  di  Giosuè  485. 

Sacramentario  di  Metz  o di  Drogrone  488,480, 

Salteri  485. 

Schiavi  (mercato  degli)  27. 

Scorci  301,  470. 

Scuola  di  Colonia  334.  354.  358,  363,  383. 

Scuola  fiorentina  di  prospettiva  476-478. 

Scuola  internazionale  di  pittura  345,  352,  361, 
362.  307.  438. 

Scuola  padovana  di  pittura  428,  431-34.  437,  438, 
471.  478. 

Scuola  veneta  di  miniatura  508. 

Scuole  di  pittura  in  Venezia  136,  206.  231,  333, 
337  ; Nova  scuola  locale  345,  307. 

Sculture  in  legno  dipinte  144,  147,  152. 

Segreti  di  tecnica  (?)  336. 

5.  Severino  Marche  220.  230. 

Senso  pratico  dei  Veneziani  30. 

Sentimento  della  natura  66.  200.  242,  388,  470. 

Sibille  e Sibilla  Tiburtina  192;  Leggenda  di  Au- 
gusto e della  Sibilla  196.  197.  108.  109;  Sibille 
di  Michelangelo  469. 

Sigmaringcn.  Museo  196-198  con  tavola. 

Simbolica  dei  colori  nell’arte  bizantina  65. 

Smalti,  trasportati  da  Venezia  a Costantinopoli 
26;  smalti  musivi  lavorati  a Venezia  piuttosto 
tardi  77,  usati  116;  smalti  propriamente  detti 
123;  loro  tecnica  123,  121,  15,489;  Pala  d'oro 
193,  332.  489  ; Legature  bizantine  alla  Mar- 
ciana 489. 

Smaltatori  non  influiscono  che  sulla  forma  delle 
ancone  venete  113.  123  e ben  di  rado  sui  pit- 
tori. 

Spalato.  Breviario  301,  502,  503. 

Specchi  (arte  degli)  40. 

Spirito  Santo  scende  sopra  la  Chiesa  (Lo),  mo- 
saico 110. 

Spoleto,  mosaico  89. 

Statuti  dei  pittori  103.  137-140. 

Stelle  bizantine  a otto  punte  45.  64. 

Stoccarda.  Galleria  797,  198,  200. 

Stoffe  d'oro  e d’altro  genere  39. 

Storie  di  Noè,  di  Abramo,  di  Giuseppe,  di  Mose, 
ecc.  in  S.  Marco  109-118;  Cristo  in  gloria  78, 
88-90. 

Strali  d'oro,  nelle  pitture,  dedotti  dai  mosaici  131. 

Striature  d'oro  195. 

Tavole  anonime  141-170. 

Tavole  con  iscrizioni  ecc.  171-184. 

Tavolette  bizantine  all’Accademia  21.  125. 

Tecnica  (segreti  di  ?)  336. 

Tecnica  innovata  a Venezia  429. 

Tecnica  a tratti  bianchi  432. 

Tecnica  (nuova)  438. 

Tecnica  verdognola  (?)  201.  215.  217,  221.  314, 
336,  337,  338,  339,  352,  354,  358,  362,  383, 
406. 

Tedeschi  (mercanti)  20. 


Teramo.  (Municipio  di)  406,  407,  408,  409. 

Terra  verde  267,  273-275,  338,  358,  383,  429  ; 
Verdaccio  (o)  338. 

Terra  verde  (chiaroscuri  in)  Il  Paradiso  del  Gua- 
riento  non  venne  dipinto  in  terra  verde.  Er- 
rori del  Moschetti  e del  Venturi  273-275. 

Terra  di  Verona  338. 

Teodoro  (chiesa  di  S.)  42,  Venezia. 

Testamenti  d’artisti  131-136. 

Topografia  cristiana  di  Cosmas  ecc.  484. 

Torceilo,  Cattedrale,  mosaici  54.  81-88;  loro  età 
54,  81,  abside:  Madonna  e santi  65.  82;  Cap- 
pella del  Sacramento  : vòlta  e conca  musiva 
82,  83,  ò6.  75,  legami  iconografici  con  Ravenna. 
Roma,  Napoli,  ecc.  83,  68,  69,  71,  73\  Iscri- 
zioni latine  85  : iscrizioni  greche  85,  86,  88. 
Mosaico  del  Giudizio  Universale  85.  86,  88,  76. 
77.  Madonna  con  leggende  latine  86.  Stile  dei 
mosaici  86-88.  FMvimento  della  Cattedrale  88. 
Museo:  Frammenti  d'antichi  mosaici  della  Cat- 
tedrale 86;  Gonfalone  di  S.  Fosca  107,  344. 

Torino.  Galleria  R.  438,  445. 

Torre  di  Palme,  Chiesa  di  S.  Maria  326,  327. 

Toscanella.  Giudizio  Universale  a fresco  86. 

Tradizione  pittorica  veneta  conservata  di  più 
nella  famiglia  di  A.  Vivarini,  334. 

Traslazione  o trasporto  del  corpo  di  S.  Marco 
79,  90-92,  110. 

Trattati  commerciali  e politici  15-19. 

Treviso.  Freschi  di  Tommaso  da  Modena  258- 
263  (Dario  da,  o meglio  da  Pordenone)  430. 

Trieste,  S.  Giusto,  mosaici  81,  82,  83,  84,  85,  87. 
89.  91,  92;  Museo,  trittico  151,  153,  162,  163. 

Umanesimo  in  Padova  33,ì.  428,  455. 

Velluti  69. 

Veneti  e bizantini  12.  19.  20.  21-26. 

Venezia  (aspetto  di)  nel  Medio  Evo  32-36. 

Venezia.  Accademia  121,  122.  123.  124, 147,  154, 

161,  162,  163,  165,  166,  167.  168.  170,  180,  181, 

182,  184,  200,  201.  211,  216,  222.  223,  224,239. 

240.  241,  242,  243,  244.  292,  299.  300,  305,317, 

319,  320.  323,  338  con  tavola;  339,  340,  343, 
344,  399,  400,  402,  403.  404,  405,  407,  410,  416, 
417.  419,  421.  423,  528. 

Venezia.  Archivio  di  Stato  503.  509,  513,  514,  515. 

Venezia,  Biblioteca  Marciana,  729,  504,  510.  521. 

Venezia,  Correr  (Museo)  118,  119,  120,  127,128, 
140,  167,  169,  170,  171  772,  174.  183,  184,220. 

227,  230,  250,  251,  253,  304.318.325,  401,  404, 

501 , 502.  505,  506,  508,  510,  511,  512,  514,  516, 

517.  518.  519,  520.  521,  522,  523,  524. 

Venezia,  Basilica  di  S.  Marco  26.  33;  Pala  d'oro 
e d’argento  da  Costantinopoli  39,  332,  449;  Tra- 
sformazione architettonica  e decorativa  della 
basilica  46,  50.  Sculture  bizantine  della  seconda 
età  d’oro  52;  Architetto  bizantino  ? 53.  Marmi 
preziosi  e mosaici  55  ; Età  56;  Mosaici  distrutti 
56,  58.  Rapporti  iconografici  tra  i mosaici  del- 
l’atrio e le  arti  paleo-cristiana  e bizantina  59- 
65;  Fonti  dei  mosaici  dell’atrio  66-60;  Carat- 
teri di  quei  mosaici  72:  Mani  nostrali  nei  mo- 
saici 72.  76;  Pavimento  78.  79;  Mosaici  del 
XIII  secolo  88;  Deesis.  Traslazione  del  corpo 
di  S.  Marco,  sua  età;  Digiuno  e preghiere  per 
rinvenire  il  corpo  del  santo  Evangelista;  Ap- 
parizione del  Santo  92;  Influsso  ritardatario  dei 
mosaici  sulla  pittura  veneta  60.  109,  122;  cap- 
pelle di  S.  Isidoro  e dei  Mascoli  (mosaici  delle) 
114,  429;  Sagrestia  (mosaici  della)  114;  Batti 
stero  (mosaici  del)  114.  Mosaici  delle  cupole 
118,  119;  Virtù  120;  Cappella  Zen  (mosaici 
della)  125;  Ante  dell’organo  429;  Illustrazioni: 
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S.  Marco,  facciata  45;  Interno  47;  Vestibolo  45, 
Presbitero  49,  100.  Mosaici;  Testo  54-76,  88, 
92,  109-130.  Figurazioni:  Cupoletta  della  Crea- 
zione 51  ; Ubriachezza  di  Noè  59,  53;  Ban- 
chetto di  Abramo  55;  Storia  di  S.  Marco  57; 
Lunetta  dell’atrio  rifatta  59;  Cristo  in  gloria  75; 
l'rasporto  del  corpo  di  S.  Marco  79;  Storia 
di  Giuseppe,  cupoletta  111  ; Cappella  Zen  112; 
Lo  Spirito  Santo  scende  sulla  Chiesa  113;  Cu- 
pola vicina  al  coro  115;  La  Vergine  116; 
Cristo  117.  — Crocifisso  del  Capitello  141  ; 
Custodia  della  Pala  d’oro  191,  192-195. 

Venezia.  Chiese:  S.  Alvise  403;  S.  Anzolo,  mo- 
saici, 55;  SS.  Apostoli,  fresco  108,  109,  110; 
Carità  (alla)  400,  408,  410;  Corpo  di  Cristo 
410;  S.  Eufemia,  capitelli  52;  S.  Francesco  alla 
Vigna,  Madonna  167,  416;  Frari,  facciata  95; 
affreschi  a chiaroscuro  110;  S,  Giacomo  di 
Rialto,  mosaici  55  ; S,  Giorgio  Maggiore,  Pale 
dipinte  (già  in)  160-162,  239,  243-245;  S,  Gio- 
vanni decollato,  capitelli  52;  S.  Giovanni  e 
Paolo,  mosaico  114,  293;  S.  Gio,  Evangelista 
(scuola  dii.  Vergine  e Santi  171  ; S.  Gregorio, 
Tavole  dipinte  (già  in)  161;  S.  Bario  25,  46, 
53.  51  ; S.  Maria  dei  Miracoli  340,  341,  342, 
343  ; S.  Maria  Mater  Domini.  Madonna  in 
marmo  145,  146;  S.  Maria  della  Salute.  Ma- 
donna dipinta  con  santi  e devoti  150,  154,  156. 
Sepolcro  di  F.  Dandolo  149  ; S.  Maria  dei 
Servi  316;  S.  Niccolò  al  Lido,  Santi  e pavi- 
mento in  mosaico  55  ; Oratorio  delia  Beata 
Vergine  della  Pace  410  ; Oratorio  dei  Lucchesi 
316;  S.  Samuele.  Cristo  al  vero,  166;  S.  Sal- 
vatore, mosaici  32;  S.  Silvestro.  Polittico  152, 
167,  S,  Trovaso,  sagrestia  158,  167;  chiesa, 
413,  414,  415;  SS.  Vito  e Modesto  46,  54; 
S.  Zaccaria  46,  49,  50,  73,  106,  145,  226,  307, 
339. 

Venezia,  Arsenale  412,  41 3 \ Isola  di  S.  Giorgio 


in  Alga  427  ; Ospedale  33  ; Padri  Cavagnis 
141,  413,  145. 

Venezia,  Palazzi:  Ducale  33,  Cappella  di  S.  Nic- 
colò, cronologia  156.  195  ; quando  dipinta  e 
restaurata  195.  Sala  del  Maggior  Consiglio  33 
pitture  ipotetiche  a fresco  del  1226  157.  Pit- 
ture effettive  158-160;  Restauri  e riparazioni 
159.  Pitture  a chiaroscuro  160.  Ritratti  dei 
dogi  164.  Storia  della  Sala  269-273,  370.  373. 
397,  400,  426,  428,  524.  Cà  d’oro  97.  Pai.  o 
Casa  Falier  ai  SS.  Apostoli  94;  Gritti  Badoer 
96  ; Già  Loredan  ora  Municipale  95;  Querini- 
Stampalia  (Raccolta)  126.  238,  239. 

Venezia,  Piazza  di  S.  Marco  32,  33,  34,  36;  Proi- 
bizione di  spararvi  mortai  o altro  per  non 
danneggiare  i mosaici  della  Basilica  ; Piazza 
di  Rialto  36. 

Veneto  primitivo  del  sec.  XIV  a Chioggia,  Pa- 
rigi, Pirano  232-234,  303,  306,  307,  233,  235. 

Veneti  primitivi  del  sec.  XV,  419,  421,  529,  530. 
531,  533. 

Verdaccio  o terra  verde  338. 

Verona,  Grotta  dipinta  di  S.  Nazaro  45;  Tavo- 
letta perduta  211;  Condizioni  storico-econo- 
miche 336,  354  ; Altra  tavoletta  smarrita  355  ; 
Affreschi  338,  352,  383,  385,  386,  559;  Museo 
346,  347,  349,  352:  S.  Fermo  555;  S.  Anasta- 
sia 555,  559  ; S.  Zeno  468. 

Verncchio  236,  249.  253,  340. 

Vescica  piscis  40. 

Vetri  39,  53. 

Vicenza,  Galleria  188,  189,  192,  196;  Duomo  218. 
2/9,  220. 

Vienna,  Accademia  230.  245;  242  con  riferimento 
a pag.  230;  Museo  259,  261  : Biblioteca  impe- 
riale 484,  485. 

Virgilio  della  Vaticana  484. 

Zendadi  39. 

Zisa  (palazzo  della)  21,  44. 
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1 nomi  degli  artisti  veneziani  le  cui  opere  sono  finora  sconosciute  vengono  stampali  in  corsivo.  A.  _ architetto.  

Mi.  = miniatore.  — M.  --  mosaicista.  — P.  = pittore.  — S.  ^ scultore. 


Albani  Francesco  424- 

Alberegno  lacobello  292,  319  321,  333. 

Albcregno  Pietro  321. 

Alberti  Leon  Battista  431,  477. 

Alberto  da  Marzolaria  P.  92. 

Albertino  del  q.  Niccolò  P.  104 
Alemagna  (Giovanni  d’ ) P.  269,  307,  354,  371, 
416,  431,  434,  449,  460. 

Allegretto  Niizi  P.  229,  362. 

Allegri  Antonio  detto  il  Correggio  P.  472. 
A'.leerro  Giovanni  P.  321 
Alessandro  11!  (leggenda  dii  157. 

Alodoicns  anisins  P.  103. 

Altichiero  P.  127.  263,  264,  267,  280,  281,  284, 
286,  (origine  deH'arte  di)  315;  322,  340,  348,  352. 
358,  382,  385,  433,  529,  531. 

Alvise  Vivarini  P.  firma  falsa  184;  377. 

Andrea  Amadio  Mi.  514. 

Andrea  da  Bologna  P.  301. 

Andrea  del  Castagno  P.  287,  429. 

Andrea  da  Firenze  P.  286,  292,  295- 
Andrea  da  Murano  P.  393,  firma  falsa  123. 
Andrea  di  Natale  P.  449. 

Andrea  di  Vanni  P.  282,  234. 

Andriolo  da  Venezia  A.  284. 

Angelico  P.  (fra)  363,  368,  370,  424,  456. 

Angelo  P.  171,  173,  290. 

Ansiiino  da  Forlì  P.  432,  442,  444,  447,  460. 
Antonio  mosaicista  114. 

Antonio  di  Averaria  P.  362‘ 

Antonio  da  Negroponte  P.  441. 

Antonio  da  Venezia  o Antonio  Veneziano  P. 
54,  277,  279,  280,  281  295,  321,  322,  333.  Se 
Antonio  non  potè  finire  l’affresco  in  Palazzo 
Ducale  292-295;  525,  526. 

Antonius  Ven  ...  firma  falsa  ISO. 

Antonmaria  da  Ferrara  P.  443. 

Ardimento  (maestro)  P.  92. 

Ariosto  Lodovico  4/3. 

Arnianino  P 103. 

Arras  (Mattia  d')  A 332. 

Attavante  508,  (codici)  518. 

Avanzi  Iacopo  P.  284,  285. 

Avanzo  Vicentino  P.  285. 

Baili  o Bayli  o Badile  Antonio  P.  348. 

Baili  Giovanni  P.  336,  338,  346-362,  380,  408. 
Baili  Niccolò  P.  348. 

Baldassare  d’Este  P.  454 
Baldassare  da  Terzago  Mi.  514. 

Barattieri  Niccolò  ingegnere  4L 
Barbari  (Iacopo  de’)  292. 

Barberino  (Iacopo  da)  confuso  con  lacobello  di 
Bonomo  324. 


Barisino  de'  Barisini  P.  256. 

Barisini  Tommaso  P.  254-262.  332.  340,  355,  529. 
Bartolo  (Taddeo  di)  P.  322. 

Bartolomeo  P.  103. 

Bartolomeo  abate  160. 

Bartolomeo  di  Maestro  Paolo  P.  236,  249-253. 
Bartolomeo  di  Marano  o Bartolomeo  di  S.  Ste 
fano  di  Murano  P.  103,  130,  132,  133,  134,  148, 
149.  150.  Donnino  suo  fratello  103. 
Bartolomeo  Veneto  P.  292. 

Basalti  Marco  P.  36,  393. 

Basilio  da  Venezia  P.  104. 

Basinio  da  Parma,  umanista  374,  381. 

Bastiani  Lazzaro  P.  e M.  36. 

Bastiani  (I)  Pittori  e mosaicisti.  112. 

Beata  Giuliana  (cassa  della)  140,  141-145. 

Bellini  Gentile  P.  34,  36.  38,  58,  125,  273;  passo 
errato  del  Sansovino  a danno  di  : 364  ; 428. 
429.  460.  462,  473,  481,522.  Questioni  intorno 
alla  nascita  di  473  in  nota. 

Bellini  Giovanni  P.  36.  273,  292,  315.  333,  377, 

428.  455,  456.  473,  481.  522.  524. 

Bellini  Jacopo  P.  129,  170,  362.  370-372;  legami 
con  Gentile  da  Fabriano;  legami  col  Pisanello 
373;  gara  379;  384.  395,  412.  420,  425,  427,  428, 

429,  436,  444,  454,  455,  456.  457,  460.  462,  464, 
946,  473.  Questioni  intorno  la  nascita  di  Gen- 
tile, 473  in  nota;  481.  522.  533. 

Bellinvs  Jacobvs.  firma  falsa  224 
Bembo  Leone  (arca  di)  152.  154. 

Benedetto  (ser)  pentor  393. 

Benedetto  Bordone.  M.  514. 

Benozzo  Gozzoli  P.  282,  358,  368. 

Besozzo  (Michelino  da)  P.  388. 

Biàdego  Giuseppe,  documenti  intorno  al  pittore 
Antonio  da  Verona  376. 

Biagio  del  fu  Luca  da  Zara  322. 

Bianchini  mosaicista  58.  112. 

Bingo  (maestro)  mosaicista  78. 

Boti  Matteo  P.  174. 

Bongiovanni  P.  98. 

Boni  Mauro,  abate  ciurmatore  306. 

Bonincontro  de’  Boateri  labate)  244. 

Bono  da  Ferrara  P.  442,  460. 

Bono  Gregorio  P.  393. 

Bonomo  (lacobello  di)  P.  126,  169.  232,  246,  319, 
320,  322-328,  398,  418,  526.  530. 

Bonvicino  Antonio  intagliatore  599,  400. 
Bragadin  Domenico  P.  428. 

Bragadin  Donato  P.  238.  425-428, 

Bragadin  Tommaso  P.  426. 

Brunellesco  Filippo  A.  e S.  431.  476. 

Caliari  (Paolo  Veronese)  P.  472,  515. 
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Calzetta  Pietro  P.  431. 

Canale  (Da)  cronista  14,  33.  37.  38,  39. 

Canaletto  ossia  Antonio  Canal  P.  36. 

Canozio  L.  Cristoforo  intarsiatore  430,  436. 
Carlo  (prete)  da  Venezia  Mi.  514. 

Carpaccio  Vittore  P.  34,  36,  38,  261,  315,  428. 
515,  522  524 

Castagno  (Andrea  del)  P.  287,  429. 

Caterino  intagliatore  236,  246-249. 

Caterino  pittore  103,  124,  126,  scolaro  di  M. 
Paolo  (?)  208;  236-246,  254.  299,  301,  328,  333, 
526,  528. 

Ceco  o Zeco  da  Roma  P.  449. 

Cennino  Cennini  P.  263,  261,  280,  284.  358. 

Cei  nazai  (dottor)  216. 

Cevola  Francesco  restauratore  274. 

Chiulinovich  (Giorgio  di  Tommasoi  ossia  Gre- 
gorio Schiavone  P.  429,  430,  432,  436,  437, 
4-44.  445. 

Cicogna  (Maestro)  P.  338. 

Cima  Giov.  Battista  P.  36,  333,  522,  524. 
Gimabue  P.  124.  129,  338,  475. 

Cipriano  pittore  (?)  131.  134,  135. 

Colaianni  o Colojanni  Pittore  greco  93. 

Colonna  Giorgio  Mi.  518. 

Commines  (De)  ambasciatore  e letterato  34,  36. 
Gornaro  Marco  269. 

Correggio  (Antonio  Allegri  da)  P.  472. 

Cosmè  Tura  P.  429.  442.  454. 

Cossa  (Francesco  del)  P.  451. 

Costa  Lorenzo  P.  451. 

Cristoforo  da  Bologna  P.  170. 

Cristoforo  da  Ferrara  intagliatore  405. 

Crivelli  224;  Carlo  246.  429,  432.  442.  553. 

Daddi  Bernardo  P.  286 
Dalmasio  Cippo  P.  301. 

Dalmazio  (S.)  confuso  da  A.  Venturi  con  S.  Pal- 
mazio  261,  262. 

Dandolo  Enrico  importa  « molto  musaico  > 76. 
Dandolo  Francesco,  suo  sepolcro  149.  154.  sua 
promissione  503.504. 

Daniele  dai  Santi  P.  103. 

Dario  di  Treviso,  o meglio  da  Pordenone  P. 

430,  432.  Girolamo  da  Treviso  P.  432. 
Davanzo  Iacopo  P.  127,  263,  264.  267,  280,  284, 
Discussione  sul  nome  e cognome  dell’artista 
234-285;  origine  dell'arte  sua  315;  322.  340, 
348,  352.  385,  433.  529. 

D’Avanzo  Leonardo  fusore  285- 
D'Avanzo  Niccolò  glittico  285. 

Davanzo  Pietro  miniatore  285.  502. 

Del  Fiore  (o  dal)  105,  129,  207,  269,  323,  326. 

334,  364,  391,  391-422,  422.  425,  427,  428. 

Del  Fiore  Ercole  P.  395.  396. 

Del  Fiore  F'rancesco  P.  391,  392,  393.  400,  418. 
Del  Fiore  Jacobello  P.  si  veda  più  sotto:  Fiore 
(del  o dal). 

Diana  Benedetto  36.  211. 

Donatello  S.  440,  442.  448.  455,  457,  460,  462.  464, 
470 

Donati  Alvise  P.  427,  428. 

Donato  (altri)  238,  425. 

Donato  Bragadin  (?)  P.  238,  425-428. 

Donato  di  S.  Vitale  P.  124.  scolaro  di  Maestro 
Paolo  (?i  208,  236-239,  308,  328,  425,  525. 
Donnino  Pittore  103;  Bartolomeo  suo  fratello  103, 
133. 

Duccio  da  Siena  475. 

Durerò  Alberto  P.  384,  432,  472. 

Elbungo  vescovo  di  Parma.  Sue  croci  greche  in 
oro  e argento  smaltato  52. 

Ermolao  pittore  103. 


Esegrenio  Filippo  306. 

Este  (Baldassare  d’i  P.  454. 

Everardo  prete  e pittore  103. 

Ealcon  Nicola  da  Venezia  P.  104. 

Filippo  (ser)  pittore  103. 

Fiore  (del  o dal).  Ercole  P.  adottivo  di  lacobello 
395.  396. 

Fiore  Francesco  P.  padre  di  lacobello,  391.  392. 
393,  400.  418. 

Fiore  lacobello  P.  105.  129.  207,  269,  323.  326. 

334.  364,  391-422.  425.  427,  428.  531,  533. 

Fiore  (altri  del)  391,  422. 

Fiore  Cristoforo,  creazione  del  Federici.  404. 
Flabianus  Petrus  phiolarius  76. 

Poppa  Vincenzo  P.  431,  477. 

Forti  Giacomo  P.  452. 

Fortunato,  patriarca  di  Grado  48. 

Ffoulckes  (Costanza  Jocelyn)  sua  svista  230. 
Franceschi  (Piero  dei)  detto  Della  Francesea 
455,  476. 

Francesco  pittore  103. 

Francesco  pittore  171. 

Francesco  pittore  a S.  Croce  171. 

Francesco  da  Lucca  Mi,  514. 

Francesco  da  Venezia  P.  104. 

Francesco  dei  Franceschi  P.  297,  300,  435,  527, 
533 

Francia  Francesco  P.  452. 

Franciscus  miniator  presbiter  502. 

Franco  bolognese.  Mi.  498,  500. 

Caddi  124,  292,  295. 

Caddi  Angelo  P.  281.  232,  283,  294,  295. 

Caddi  Gaddo  P.  239. 

Caddi  Giovanni  P.  283. 

Caddi  Taddeo  P.  283,  285.  286,  292.  295. 
Gaibano  Giovanni  Mi.  501,  502. 

Gandulfinus  P.  92, 

Gattamelata  (cavallo  del)  imitato  460. 

Gentile  da  Fabriano  P.  54.  272.  281,  322,  333. 
334,  335,  336,  344,  345,  358,  362-372,  373.  377. 
386,  397,  398,  414,  420,  422,  424,  425,  427,  431. 
477,  531,  533. 

Gentile  Fabrianensis,  firma  falsa  184. 

Ghiberti  S.  270,  476,  477. 

Ghirlandaio  P.  477. 

Giacomo  da  Firenze  P.  creato  dal  Maliardi  410. 
Giambono  Michele  P.  58,  112,  207.  350,  362.  398. 

414.  418,  419,  425,  429,  531,  532,  533. 
Giampietro  da  Modena  Mi.  514. 

Gioachino  d’Angelo  Tedaldo  P.  131,  132,  171. 
Giorgione  P.  36,  292. 

Giorgio  greco  P.  173,  174. 

Giovanni  d’Alemagna  269,  307,  354,  371,  416.  431 
434.  449,  460,  533. 

Giovanni  da  Bologna  P.  126,  242,  296-302,  337, 
348, 

Giovanni  da  Cremona.  Mi.  514. 

Giovanni  di  Guglielmo  P.  178. 

Giovanni  (maestro)  P.  98. 

Giovanni  da  Milano  P.  278,  286,  295,  322. 
Giovanni  pittore,  di  Maestro  Paolo  136,  187,  188. 

192,  193,  196,305. 

Giovanni  Nicola  fiolarius  131. 

Giovanni  de  V'enetia,  firma  falsa  102.  123.  174. 
Giovannino  di  S.  Moisè  103. 

Girolamo  di  Niccolò  da  Zara  P.  131. 

Girolamo  da  Treviso  P-  432. 

Giotto  P.  263,  264,  267,  269,  283.  284.  312.  314. 

321,  338.  340,  474,  475,  525,  529. 

Giotto  (arte  di)  285,  312. 

Giotto  degli  Abati  (priore)  211. 

Giotto  (scolaro  di)  280. 
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Giuliana  (arca  della  beata)  140.  141-1  45. 
Giuliano  da  Verona  P.  362. 

Giunìo  Basso  47. 

Giusto  de’  Menabuoi  P.  263.  264,  280.  433. 
Gozzoli  Benozzo  P.  282,  358,  368. 

Gregorio  Bono  P.  393. 

Gregorio  Schiavone  ossia  Giorgio  di  Tommaso 
Gbiulinovich  P.  .429,  430,  432,436,  437,  441,  444, 
445. 

Grifon  Giovanni  P.  321. 

Guardi  PTancesco  P.  36. 

Guariento  P.  54,  105,  158,  160.  174;  chiamato  a 
Venezia  208-232.  263-280,  304,  312.  316.  319, 
331.  333,  339,  340,  354,  370,  403,  406,  419,  433, 
525,  541. 

Guariento.  firma  falsa.  182.  207. 

Guarnerio  da  Venezia  P.  278. 

Guglielmi  diversi  1^.  174-178. 

Guglielmo  pittore  di  S.  Luca  210. 

Guglielmo  tedesco  o Maestro  Wilhelm  P.  337, 
354,  383. 

Guido  bolognese  (?)  P.  92. 

Holbein  Hans  P.  472. 
lacobello  Alberegno  292.  319-321. 
tacobello  Baie  gliela  P.  319,  321. 
lacobello  Catanio  P.  103,  319,  321. 
lacobello  della  Chiesa,  mosaicista  321,  322. 
lacobello  del  Fiore  (o  dal)  P.  129.  207.  269,  323, 
325.  326.  334,  364,  391-422,  425.  427,  428.  531, 
533. 

lacobello  di  Bonomo  P.  126.  169.  232.  246,  319, 
320,  322-328,  398,  418.  526.  530. 
lacbomello  de  Fior  pense.  firma  falsa,  184. 
lacomo  da  Barberino  P.  324. 

Ignoto  veneto  del  sec.  XIV  232-234.  303,  306.  307. 
Ignoti  veneti  del  secolo  XV  419.  421.  529.  530, 
^531,  533. 

Indriomeni  Marco,  mosaicista  greco,  73,  97. 
Isidoro  miniatore,  forse  greco  93. 

Lambertini  Michele  P.  422-425. 

Laorentius  o Laurentius  P.  178,  179. 

Leonardo  da  Vinci  432.  470,  473. 

Leone  V l’armeno  49. 

Leverda  Giovanni  P.  321. 

Liberale  da  Verona  P.  348. 

Limbourg  Paolo,  miniatore  386.  438, 

Lion  Domenico,  patrizio  211.  213. 

Lippi  Filippo  P.  368.  424.  455. 

Lippo  Dalmasio  P.  301,  302,  422. 

Lippo  Menimi  P.  292. 

Lippo  di  Vanni  P 280 
Lochner  Stefano  P.  354,  383. 

Lochner  (scolaro  di)  383. 

Lombardo  Pietro  S.  472. 

Longo  Marino  P.  131.  134. 

Ponghi  Antonio  cognome  creato  dal  Gavalcaselle 
per  Antonio  Veneziano  2S9. 

Lorenzo  frescante  di  Bologna  179. 

Lorenzo  pentor  di  S.  Marina  179,  209.  210. 
Lorenzo  pittore  di  Niccolò  P.  131.  133. 

Lorenzo  pittore,  forse  Maestro  Lorenzo  veneto. 
10  , 134,  210. 

Lorenzo  del  q.  lacobello  P.  104. 

Lorenzo  da  Pavia  472. 

Lorenzo  Veneziano  105.  126.  128,  130,  134,  178. 
190.  scolaro  di  M.  Paolo  (?)  208;  208-232; 
tecnica  del  maestro  230  ; 239,  242,  246,  278, 
279,  297,  299.  300,  301.305,  319,  322.  325,  333, 
337,  339,  411,424,  425.  526.  527,  530. 

Lorenzo  (scuola  di  Maestro)  296,  327. 

Luca  pittore,  di  Maestro  Paolo  136,  187,  188, 
192,  193. 


Maestro  mosaicista  di  parte  della  Gappella  dei 
Mascoli  in  S.  Marco  429. 

Maistro  Zentil  da  Fabriano  P,  362. 

Malatini  o Mulatini  matem.  431. 

Manetti  Antonio  A.  431. 

Mansueti  Giovanni  P.  38. 

Mantegna  Andrea  P.  428,  429.  430.  432,433’  434, 
438,  440,  441,  442,  444.  450,  452.  453. 

Marco  pittore  103. 

Marco  fratello  di  Maestro  Paolo  P.  187,  361. 
Marco  figlio  di  Maestro  Paolo  P.  136.  187,  188. 
Marconi  paleografo  473. 

Marino  P.  in  Padova  134. 

Marino  Longo  P.  131,  134, 

Marsilio  bolognese.  Mi.  515. 

Martino  da  Gorgadella  P.  92. 

Martino  da  Modena  P.  258. 

Martino  Veronese  P.  338 
Martnrius  magister  picturae  97. 

Masegne  (Dalle)  fratelli  S.  e P.  49,  100,  101,  406. 
Masolino  da  Panicale  P.  287,  476. 

Masaccio  P.  287,  370,  424,  476. 

Matteo  di  ser  Cambio  Mi.  498. 

Matteo  da  Pozzo  P.  430,  432, 

Melozzo  da  Forlì  P.  424,  472 
Memo  Donato  146. 

Menimi  Lippo  292, 

Menabuoi  (Giusto  de’)  P.  263,  264,  280,  433. 
Merlo  Pietro  P.  321. 

Michelina  (beata)  325. 

Micbelino  da  Besozzo  P.  388. 

Michieli  Vitale  II  38. 

Miretto  Giovanni  P.  433. 

Montuccio  da  Pisa  Mi.  514,  516. 

Morone  Domenico  P.  348. 

Moranzone  236,  alberetto  dei:  247,249;  Giacomo 
3’35.  416. 

Morosini  Marino.  Mosaici  in  S.  Salvatore,  32. 
Negroponte  (Antonio  da)  441. 

Nicola  da  Pisa,  o d’Apulia  91. 

Nicolaus  Teutonicus  379. 

Nicoletto  intagliatore  308. 

Nicoletto  pittore  e chierico  103,  308. 

Nicoletto  pittore  a S.  Zulian.  I3b  308. 

Niccolò  da  Bologna,  miniatore  130,  500,  514, 
519,  521. 

Niccolò  fu  Domenico  P.  346. 

Niccolò  di  Giovanni  P.  330. 

Niccolò  fu  Michele  P.  330. 

Niccolò  di  S.  Luca  P.  136.  330. 

Niccolò  pittore  nel  1268,  100,  102. 

Niccolò  P.  (altro)  193. 

Niccolò  Semitecolo  P.  228,  238,  279,  300-319, 
329,  331,  526,  530. 

Niccolò  pittore  di  Santi  131,  133.  134,  310,  3)0- 
Niccolò  di  Pietro  P.  105.  136,  207  ; genesi  della 
sua  Vergine  225,  228,  232.  253,  275,  323,  325. 
329-345  Errori  di  L.  V.  336-337,  354,  361,  362. 
393,  397,  398,  531. 

Niccolò  Veneto,  scritta  apocrifa  318. 

Niccolò  Veneziano  P.  346. 

Niccolò  da  Zara  (?)  P.  131.  134.135.136.  Studia 
con  M.  Paolo  135,  136,  206,  203. 
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zieri, P.  333,  429,  430,  444,  450-452. 
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